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Vorwort 


Seit Langem mit der gänzlichen Umarbeitung der cncyclopädischcn 
Uebersicht der Wissenschaften des Orients beschäftiget, womit ich vor bald vierzig 
Jahren im Kreise der orientalischen Literatur aiifgctrctcn, bin ich in meinen 
hiezu erforderlichen Studien auf manche Zweige des viclästigen llaumes mor- 
gcnländischer Wissenschaften gestossen, welche ob ihrer gänzlichen Verschie¬ 
denheit von europäischer Disciplin und Methode nicht geringe Schwierigkeiten 
darbieten. Die schwierigsten und dornigsten sind die, für deren nothw'endigcs 
Verständniss selbst in den Wörterbüchern keine genaue Belehrung über die 
Kunstwörter derselben zu linden, unter diesen licine schwieriger und dorniger, 
als die Kehre arabischer Tonkunst. Ich nahm daher meine Zuflucht zu dem, 
durch seine musikalischen Schriften, besonders durch die von dem königl. nie¬ 
derländischen Institute gekrönte Preisschrift über den einstigen Einfluss der Nie¬ 
derländer auf die Ausbildung der Musik, und durch seine Geschichte der euro¬ 
päischen Musik riihmlichst bekannten llrn. Holratli Kiese weiter, und bat 
ihn. die arabischen, persischen und türkischen Werke über arabische, persische 
und türkische Musik, die ich besitze, oder iliiic mir zugänglich, mit mir zu durch¬ 
gehen, damit der Inhalt derselben nicht sowohl mir dem Orientalisten (der ein 
Laie in der Musik), als ihm zur Förderung europäischer Kunde vom musikali¬ 
schen Systeme der obgenannten drei Völker, verständlich werden möge. Die 
Schwierigkeit dieser Arbeit war keine geringe, und ohne die persönliche Freund- 
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schaft und unermüdliche Geduld des IIrn. Hoirathes Kiesewetter wäre es mir 
wohl nie gelungen, ich sage nicht das arabische System, iin Gegensätze des alt- 
griechischen und europäischen, sondern auch nur die nothwendigsten Kunstwör¬ 
ter zu verstehen 5 denn in den bisher über arabische Musik bekannten Werken' 

hatte ich vergebens nach dem mir unbekannten Sinne der meisten Kunstwörter 
geforscht, fn dem Maasse als wir unsere musikalisch-philologischen Sitzungen 

bis in’s dritte Jahr fortgesetzt, Sielen mir die Schuppen vom Auge, und ich ge¬ 
wann, durch meines verehrten f reundes Belehrung und Erklärung, wenigstens 
das philologische Vcrständniss der von uns gemeinschaftlich durchgcarbeitctcn 
achtzehn Werke*). Das berühmte Werk Farabi’s , welches sich in einer sehr 


*> i) Die alte musikalische Abhandlung-, weiche in dem halben Hundert der encyclopädischcn der 
„Brüder der Reinheit“ die fünfte, nicht minder als zwöli grosse Folioldälter stark, zu Ende des 
vierten Jahrhunderts der Hidschret, in der zweiten Hälfte des zehnten der christlichen Zeitrechnung ge¬ 
schrieben worden. 

2) I >ie persische Uebcrsetzung des A d s c h a i o b o 1 - M a c h 1 u k a t K a f w i n i* s, in der Hälfte des 
siebenten Jahrhunderts der Hidschret, des dreizehnten der christlichen Zeitrechnung. 

5) Die scherelfische Ahhandlun g über die Verhältnisse musikalischer Compositum, von 
S saffieddin-Abd ul-Muniin Ben Kachir el-Ormewi (weil er zu Ormia geboren) ci-Baghdadi 
(weil er zu Bagdad gelebt), arabisch, gleichzeitig der vorhergehenden. 

4) Der musikalische Abschnitt aus der grossen persischen Encyclopädie Dürret et Tadsch, 
d. i. die Perle der Krone, von Kuthbeddin Mahmud Ben Mesud e sch* Schi rasi, gestorben 716 
(1516), welche allein ein Quarlhand von 140 Blättern. 

5} Eines ungenannten Autors Abhandlung, betitelt: Schatz der musikalischen Ga¬ 
ben, in persischer Sprache; geschrieben 755 (1552). (Der Abhandlung Abdulkadir’s auf der Leydener 
Bibliothek beigebunden.) 

6) Der Abschnitt der Musik aus dem encyclopädischcn Werke Mohammed Ben Ibrahim 
Ibn Said el-AntVari’s, gestorben 794 (1591). 

7) Nefaisul funun fi aarais il ojun, d. i. der Kenntnisse Kostbarkeiten aus der 
Quelle der Bräute, von Mohammed Ben Mahmud aus Amul, welcher in der Hälfte des ach¬ 
ten Jahrhunderts der Hidschret, d, i. des vierzehnten der christlichen Zeitrechnung, lebte. 

8) Die in den Fundgruben des Orients übersetzten Abhandlungen aus den Prolegomenen Ibn 

Chaldun's, gest. 808 (1405). 

9) Des berühmten Abdul Kadir’s Abhandlung: die Zwecke der Melodie. Auf der Leydner 
Bibliothek. 

10) Das fünf und sechzigste Hauptstück aus der Encylopädic Schemseddin el- I enari s, 

gest. 854 (1450). 

1 ) Des grossen Dichters Dschami Abhandlung über die Musik; gest. 898 (1492). 

M) Aus dem encyclopädischcn Werke Med inet ol ul um, d. i. die Stadt der Wissenschaften, 
Hafif Adsch em, gest. 957 (1550), der Abschnitt der Musik und musikalischen Instrumente. 

15) Her Abschnitt der Musik aus der grossen Encyclopädie Taschküprifade s, gest. 996 

(1586). 

I V Die sechs und dreissigstc Abhandlung aus der Encyclopädie der Chakanischen Nutzan¬ 
wendung von Mob am me Emir aus Schi rwan; in persischer Sprache, Der Verf. starb 1057 (1627). 




























schönen Handschrift auf der Ambrosiana zu Mailand beßndet, war zwar vor 
zwei Jahren zu Mailand durch meine Hände gegangen; ich hatte aber damals, 
während meines kurzen Aufenthaltes allda, nicht mehr Zeit auf die Durchsicht 
desselben zu verwenden, als zur Verfertigung des in der Bibliotcca italiana 
erschienenen Katalogs der arabischen, persischen und türkischen Handschriften 
der Ambrosiana nöthig war. Eine nähere Kenntniss desselben ward indessen, 
durch die im Laufe unserer musikalischen „MaUamat“ erschienene Vorrede 
zur Uebersetzung der grossen Aghani 11^l'aliani’s von Herrn Professor Ko- 
segarten, vollkommen überflüssig, indem derselbe das von Farabi aus gric- 
chischen Schriftstellern genommene System ihrer Musik vollkommen erschöpfend 
dargcstcllt. In dieser Vorrede wird aus der grossen arabischen Licdcrsammlung 
selbst von den früheren, den Titel Aghani führenden Werken Kunde ge ;eben, 
welche aber keine Werke über Musik, sondern nur Sammlungen von Gesängen 
und deren Literatur, also nicht sowohl der musikalischen als der anthologischen 


Io) Das türkische Buch Chiir Ben- Abdali ah’* der königlichen lildiolhek zu Berlin, aus 
den Sammlungen von Dirz. svif *! 5O SlfffMjÄ 

10) Hin türkisches von unbekanntem Verfasser aus der Sammlung morgen ländischer 
Handschriften der k, k. orientalischen Acadcmie. 

17) u. 18) Zwei Werke von unbekannten Verfassern, das Eine ein persisches, das An¬ 
dere ein arabisches, in einem Bande, welchen ich schon vor mehreren .lahren meinem freunde dem Kirn. 
Kustos der k. Hofhihliolkek IVrd. Wo!f zum freundschaftlichen Andenken gegeben. 

Da Abdul Mumin (Ssa ffieddin, oben No. 5) und Abdul Kadir (oben No. 0) die beiden 
grössten musikalischen Schriftsteller und Theoretiker arabischer und persischer Musik sind, wovon der 
erste zur Zeit der mongolischen Herrschaft in Iran, und dieser zur Zeit Timur’s und Bajcfid's ehlc, 
so interessirl es wohl die Leser, etwas Näheres von ihren Lebensumständen zu wissen, und glücklicher 
Weise findet sieb etwas Weniges darüber hei den zwei persischen Geschieh'Schreibern \\ afjaf und Lari. 
Dieser letzte erzählt, dassTimur den Befehl gegeben, den Kutbeddin Abdul Kadir von Me rag ha, 
welcher aus einer der edelsten Familien der Stadt entsprossen, hinzurichten; dass Abdul Kadir verkleidet 
entflohen, aller von einem der Vertrauten Tiinurs aufgefangen und vor den Eroberer gebracht, alsogleich 
mit lauter Stimme den Koran zu lesen begonnen habe. Timur sagte den Vers: „aus Furcht schlägt er 
die Klauen in den Koran,“ und schenkte ihm das Leben. Abdul Kadir blieb nun bei Sultan Ahmed, dem 
Sohne Timur's , der ihn in hohen Ehren hielt. Wie er von da an den Hof der osmanischen Sultane ge¬ 
kommen, melden die Geschichtschreiber nicht. — Von seinem Vorgänger Abdul Mumin spricht Wafyaf 
hei Gelegenheit des Sohnes des Wesirs Scherns eddin in einer Stelle, welche hier wort- und reimgetreu 
übersetzt folgt: 

„Khodscha SeherefFeddin Harun (der Sohn des Wesirs Schemseddin) befand sieh Tag und Nacht 
an der Seite Ssaflieddin Ahdul Mumin’s. Dieser verfasste für ihn die ihm zugeeignete Schereffische Samm¬ 
lung über die Kunde, Abstammung, Zusammensetzung, dann den Rhythmus der Tone und Weisen, so dass 
er unter Leitung dieses Meisters und hochfliegcnden Konigsfalken dieser Wissenscha t und hellschlagen- 
den Nachtigall der Aeste. tiefe musikalische Einsicht erlangte.“ 


A 









angeboren. Pie bisher voll!ständigste Literatur arabischer Musik ist in ( 1 er 
Recension von Uallam’s und Grässe’s Literaturgeschichten in den hiesigen Jahr¬ 
büchern der Literatur*) gegeben worden, als eine Vorarbeit der Umarbei¬ 
tung der encyclopädischen Ucbersicbt für eine arabische Literalmgeschichte und 
Encyclopädik; wie schon früher, zu gleichem Bebufe, die bibliograpliischen Ue- 
bersichten der Gnomik**), Lexicographik ***), Geschickte -j-), Geogra? 
pl. ief J r ) und der arabischen M ä li r c h c ngegeben w'orden. 

Durch die vorliegende Arbeit Hrn. Ilofrathcs Kiesewetter, deren Bevor- 
wortung mir durch seine Freundschaft zu Thcil geworden, ist der Stein von dem 
Grabe, aus welchem der Geist arabischer Musik hier zum ersten Male in voller 
Wirklichkeit aufers^eht, und zugleich mir von der iirust gewälzt, indem, die 
lexicalische Bedeutung festgestellter Kunstwörter abgerechnet, in dem encyclopädi¬ 
schen Tlteile meines auf dem Ambos liegenden Werkes, in dem Abschnitte der 
Musik auf das vorliegende Werk meines verehrten reundes zu verweisen ge¬ 


nügen wird. 


In demselben sind zum ersten Male die musikalischen Sy¬ 


steme der Araber und Perser, welche Villoteau durch einander geworfen, 
gehörig von einander unterschieden und gesondert, und neben der altgriechi¬ 
schen Theorie, w r elche Farabi (den die Araber Aristoteles den Zweiten 
nennen) und vor ihm schon die Philosophen Alkindi und U os ta-Ben-Luca 
im dritten Jahrhundert der Hidschret (im neunten der christlichen Zeitrechnung) 
den Arabern aufdringen wollten, macht sich hier das eigentliche praktische Sy¬ 
stem arabischer und persischer Musik gehöriger Maassen Platz. 

Ueber den Zustand der Musik bei den Arabern und Persern vor dem 
Islam geben uns sogar ein Paar griechische Sprichwörter einiges Licht. Nach 


') XCI. Band. 

“) XXXVII. Band. 

***) XLVII1. Band, 
f) LXiX. Band 
•j-f-) In der Hertha III. Band 
fff) Jahrb. XC. Band. 
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einem derselben: „weniger den Musen hold, als die Libethrier, 44 *) 
sollen diese (die Libethrier) ein persisches Volk gewesen seyn, welches we¬ 
der die Melodie noch die Poesie liebte, und von welchen, als grossen Musik¬ 
feinden, Orpheus erschlagen worden seyn soll. Besseres Zeugniss für die 
Liebe der 'Tonkunst bei den Arabern gibt das Sprichwort: „der arabische 
Flötenspieler 44 **). Der Ueberlieferer desselben, Zenobius, commentirt, 
dass die Araber in ihren Nachtwachen, auf langer Flöte abwechselnd spie¬ 
lend und singend, bis zum Aufgange der Sonne um ihre Hirtenfeuer sassen. 
Die Araber selbst aber haben mehrere uralte Sprichwörter, welche für das An¬ 
sehen zeugen, in >velchcm bei ihnen Musik und Gesang stand. Eines der be¬ 
rühmtesten geschichtlichen ist das von den beiden Sängerinnen Moaawijc’s 
Ben Bekr, des Fürsten der Amalckitcn, hergenommen.c. Er nannte dieselben 
seine beiden Heuschrecken, und daher das Sprichwort: „singender als die 
beiden Heuschrecken Moaawij e’s. 44 Noch früher, nändich in der Geschichte 
Dschodeima' > s, des Königs von Hire, welcher zu Anfang des dritten Jahr¬ 
hunderts der christlichen Zeitrechnung herrschte, kommt eine Sängerin vor, 
welche die beiden Dichter Molik und Okail in die Wüste begleitete. 

Von allen zur vorliegenden Arbeit benützten Werken dürfte vielleicht die 
Abhandlung der Brüder der Reinheit am ersten eine vollständige Uebersetzung 


verdienen; 


legt 


it den mathematischen und physikali¬ 


schen Abhandlungen, die Vier zahl zum Grunde, so, dass im arabischen Mu- 


Ouinte, sondern die Quarte die grosse 


im 


Einklänge mit den vier Elementen, Temperamenten, Jahreszeiten, Mcnschenal- 
tern u. s. w. Der Schluss-Abschnitt derselben, welcher „von den Seltenhei¬ 
ten der Philosophen über die Musik 44 überschrieben ist, weiset auch auf den 
jtcrsisclien Ursprung arabischer musikalischer Kunst hin, indem der Toiikünsi- 
ler hier nicht mit den arabischen Worten Moghanni, das ist: Sänger, oder 


*) 'AtiQvaoTtQog Außr,0(jiun. Scholl. Prov. Graecorum p. 23. 
# *) ‘Ao&ßiog avkrjrrj$. Ehend. 57. 


A 
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Mothrib, d. i. Spieler, sondern Musihar heisst, welches Wort in den per¬ 
sischen Wörterbüchern nicht für ein griechisches, sondern für ein ursprünglich 
persisches gilt. 

# 

Es werden dort die folgenden persischen Verse gegeben, welche auch 
dieses Vorwort besiegeln mögen: 


Der Ton des Barhyton und seine Melodei’n, 

Sie rinnen in das Ohr wie Milch gemischt mit Wein; 

Du wundere dich nicht, wenn wundervoll es klingt. 

Da die Musik den Hirsch vom Wald in Städte bringt. 

So oft es tönt Tenten*), ertönt den Zeiten Heil, 

Und durch die Herzen dringt ein jeder Ton als Pifeil; 

Es schenket Lust und Schmerz, indem es weint und lacht. 
Am Morgen und bei Tag, und bis in tiefe Nacht; 

Indess der Flöte Ton von Liebe wird beseelt. 

Und von den Liebenden und ihrem Leid erzählt. 


*) Schon bei den Griechen vijvMa. imitativ est auspicii melodiae , quod tibia fiebat. Schott. Pi*ov. Graec. p. o 14. 



* 













Torrede de» Verfassers. 


Es war o Heu har ein verfehlter Gedanke, wenn irgendwo Jemand glaubte, 
unseren Zeitgenossen die Musik eines einst hoch civilisirten mächtigen Volkes 


gezeigt 


grossenthcils 


zu Tag gefunden wird; oder in derjenigen, die jetzt in einigen Städten des 
Orients von herumziehenden Musikanten, oder auch wohl von dergleichen im 
Dienste der (»rossen stehenden Personen getrieben wird, und deren llerleitung 
aus einer längst verflossenen Periode der Kunst mehr als zweifelhaft ist. 

Ein schwieriges Unternehmen aber, eine Aufgabe von unsicherer Losung 
bleibt es immer, dem Musikverständigen unserer Zeit die Beschaffenheit einer 


längst verklungenen Musik 


bei gänzlichem Mangel erkennbarer Mo* 


nuincnte in niedergeschricbencn Weisen — nach den in den Bibliotheken 
vorländlichen theoretischen Schriften der Philosophen aus der grossen Vorzeit 
jenes Volkes begreiflich darzustcllen. f laben sich doch seit ein Paar Jahrhun¬ 
derten so viele tüchtige Gelehrte bemüht, uns die geretteten Schriften oder Frag¬ 
mente der alten Griechen über ihre Musik zu erklären, und dennoch — 


mit 


welchem Erfolge, und mit welchem Nutzen für die Wissenschaft sie in den 
mathematischen I heil derselben cingedrungcn waren — ist es ihren emsigen Be¬ 
mühungen bis jetzt nicht gelungen, uns von deren lebendiger Ton-Kunst einen 
halbwegs genügenden Begriff zu verschaffe 
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Die Musik der Araber (überhaupt) ist ein in der Literatur der euro¬ 
päischen Sprachen kaum noch aufgerissenes Feld. Die llerichte über die¬ 
selbe rühren aus einer nach Verhältniss sehr neuen Zeit her, in welcher der 
Orient und das nördliche Afrika mehr denn früher von europäischen Reisenden 
besucht, das Studium der orientalischen Sprachen lebhafter denn vormals be¬ 
trieben, und endlich da oder dort ein Philologe durch einen musikalischen Poly¬ 
histor veranlasst w'orden ist, seine Aufmerksamkeit einer der Schriften, welche 
von der Musik gehandelt, zuzuwenden. ,, K d #e _4% ä 

Von jenen Reisenden mögen manche nur eben genügende musikalische 
Kenntnisse gehabt haben, um einen Gesang an Ort und Stelle zu notiren; ei¬ 
nige derselben, vielleicht mit besseren musikalischen Kenntnissen, aber befan¬ 
gen von Ideen und Vorurtheilen europäischer Vielwisserei, waren allzusehr ge¬ 
neigt-, der ihnen etwas fremdartig klingenden Musik die sonderbarsten Dinge 
zuzuschreiben: die Unart eines Sängers, der von einem Tone zum anderen die 

m 

Stimme träj; hinüber zieht., oder in unverständlichen, nach dem Geständnisse der 
Erzähler sehr übel klingenden Intervallen (vermeintlichen Drittel- oder Viertel¬ 
tönen) modulirt, galt ihnen fiir altgriechischc Enharmonik (weswegen sie 
auch aus diesem Anlasse einen Aristides Quintilianus citiren); und eingenommen 
von den Fabeln und der mystischen Schönrednerei in den Schriften und Tradi¬ 
tionen der Orientalen, — an Ort und Stelle gläubig geworden trotz dem besten 
Moslim — erkannten sic in solchem Gesänge wohl gar eine „Zartheit der Orga¬ 
nisation“, und ein „Gefühl für ächte Schönheit der Musik“, dessen wir verbil¬ 
dete Europäer gar nicht mehr, dessen nur der Orientale noch fähig sev. Die 


wir 


sich mit dem Gegenstände befasst haben, schrieben ihre Nachrichten daheim auf 


ihrer Studirstubc 


11 Anderen 
Ansichten 


Antikem 


vermengend — auf den Grund irgend einer ihnen mit Hülfe 
der Philologen zugänglichen, noch unausgebcuteten Handschrift der alten Autoren. 
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Sonderbar genug haben unsere eigentlichen Geschichtschreiber der 
Musik (als welche wir noch zurZeit nurBurney und Forkel bezeichnen kön¬ 
nen! die Araber und Perser und deren merkwürdige Systeme gänzlich ignorirt. 
Nur einigen französischen Gelehrten haben wir bisher Alles verdankt, was wir 
von der Musik der AraBer (Türken und Perser) erfahren haben. Einen als Erst¬ 
ling immer achtbaren Heifrag zu deren Kenntniss nach Originalquellen lieferte 
de la Horde in dem I. Bande des grossen Werkes Essai suv la musit/uc an- 
cienne et moderne , Paris 1780; zunächst Ginguene, dessen Nachrichten in der 
Panckouckeschen Encyelopedie methodique aufgenommen, und davon ein in seiner 
Art guter Auszug in des Freiherrn von Dalberg Schrift ,, Uebcr die Musik 
der Indier, aus dem Englischen des William Jones 14 , Erfurt 1802, millgctheilt 
worden. Ohne Vergleich werthvoller sind die Nachrichten von Villoteau, 
welche in der von dem Kaiser Napoleon veranstalteten grossen Description de 
l’Egyptc, unter den Abhandlungen der Gelehrten, welche sich an die denkwür¬ 
dige Expedition nach Egypten angcschlossen hatten, im 1. Bande (1809) oder 
in der Panckouckeschen Octav-Ausgabe im XIII. und XIV. Bande (Paris 1823 

und 1828) enthalten sind*). 

Als ich vor mehreren Jahren die Abhandlungen Vil oteau’s, und aus 
deren Anlässe auch jene anderen durchgclcsen, beschied ich mich im Stillen, es 
möge wohl an mir liegen, dass ich von dem dort beschriebenen System arabi¬ 
scher Musik keine deutliche Ansicht gewinnen konnte, dass vielmehr so mancher 
Zweifel über die Echtheit gewisser Angaben bei mir übrig geblieben war. Die 
Hoffnung, darüber jemals noch ins Klare zu kommen, hatte ich endlich mit Re- 


“) Was irgendwo der Herausgeber eines all gern. mus. Lexicons, oder der Verfasser des „Räsume pkilosa • 
phique if (auch Ucbersetzcr und Herausgeber von Sta ’ford’s Geschichte der Musiki von jener der Ara¬ 
ber angezeigt hat, macht, als za geringfügig, keinen Anspruch, der Literatur dieses Faches beigezählt zu 
werden, zumal da die betreffenden Artikel wieder nur aus den oben angeführten Werken entlehnt sind, 
auch deren Verfasser, in dem nothwendigen Streben nach Kürze, von dem vielmehr der Erläuterung be¬ 
dürfenden Gegenstände nur einen beschränkten Auszug, eine kaum in ihren Hauptzügen noch erkennbare, 
ja unzuverlässige Skizze zu bieten vermochten. 







XVI 


Situation und um so williger aufgegeben, als mit jenen Werken der »reis der 
dem Wissbegierigen zugänglichen Mittel doch ohnehin abgeschlossen war. 

Es scheint aber, als scy ich nun einmal prädestinirt, mich mit sonderbaren 
musihalischen Antiquitäten und Seltenheiten zu belassen; und so habe ich, als 
die Möglichkeit hierzu sich zeigte, «lern Verlangen nicht widerstehen mögen, die 

i 

Musik jenes, einst in so vielen Künsten und wissenschaftlichen Hisciplincn früh 
ausgezeichneten geistreichen Volkes unmittelbar nach dessen uns hinter- 
lasscncn Schriften zu studiren. 

Ein als Philolog, I Geschichtschreiber und Dichter durch mannigfaltige und 
grosse Werke längst berühmter Gelehrter, der jetzt, in dem Vorgesetzten Vor- 

* ^ . m 

Worte, sich als meinen freundlichen Führer durch das wftindcrbare fremde Land 
zu erkennen gibt — der verdienstvolle Freiherr von Hammer-Purgstall — 
machte mir im J. 1859 das Erbieten, die bei uns-in Wien vorfindlichen Hand¬ 
schriften über die Musik der Orientalen mit mir durchzugehen; und wirklich 
hatte er die ausserordentliche Gefälligkeit, im Verlauf zweier Winter, andert¬ 
halb Dutzend, zum Tlieil sehr berühmte Handschriften, von arabischen und per¬ 
sischen Autoren (auch ein Paar türkische minderen Werlhes), tlteils aus seiner 
eigenen reichen Sammlung, theils aus dem Schatz der Handschriften der kaiser¬ 
lichen Hofbibliothek und aus den Sammlungen einiger hiesigen Privaten, end¬ 
lich auch noch solche, die in fernen Bibliotheken erst eigends, blos für diesen 
Zw r cck, mit nicht unbedeutenden Kosten copirt, theils anderwärts her, von der 
Gefälligkeit der Bibliothek-Vorsteher, zu zeitlichem Gebrauch im Gorrcspondenz- 
wege erlangt wurden, mir vorzulesen, deren Inhalt zu erklären und mit mir zu 
besprechen. 

Was ich bei dieser, in solcher Weise sich nicht leicht für irgend Je¬ 
manden wieder darbietenden Gelegenheit, für mich zu eigener Belehrung ange¬ 
merkt, oder, um mir einen schwer verständlichen Text aufzuklären, mit Rück¬ 
sicht auf die Vorstellungsart eines Musikkundigen unserer Zeit, niedergeschrie¬ 
ben, gerechnet oder gezeichnet, will ich in gegenwärtiger Schrift — nach meinem 















WH 


besten Vermögen zusammengestcllt und geordnet, im ansprucldosesten Gewände 
— für jeden Musikkundigen verständlich, getreu niederlegen, in dem Gedanken, 
damit manchem wissbegierigen Freunde der Kunstgeschichte und Literatur etwas 
Angenehmes zu hintcrlasscn. 

Ich will hier nicht von den Schwierigkeiten des Unternehmens sprechen, 
dessen lästigster Thcil in der Tliat nicht so sehr den l'leiss des Verfassers, 
als vielmehr in hohem Grade die ausdauernde Geduld seines freundlichen Men¬ 
tors in Anspruch nahm; erinnern will ich nur, dass die Tractatc der alten Au¬ 
toren — von diesen nicht als Lehrbücher für Anfänger geschrieben, sondern 
streng wissenschaftliche Darstellungen ihrer Theorie, oder systematische Com- 
pendien, die im Unterrichte auch zu ihrer Zeit die erklärende ergiebige Nach¬ 
hülfe des Lehrers voraussetzten — schon ursprünglich nichts weniger als dar¬ 
auf berechnet waren, sich dem Leser leicht verständlich zu machen: in ganz 
auderen Systemen erzogen, musste der neue llcarbeitcr, um selbst deren Sinn 
zu begreifen, sehr oft seine angewölmtcn Begriffe, so zu sagen, erst vergessen 
haben, ehe er es versuchen konnte, jene in die Sprache eines Musikverstäudi- 

gen unserer Tage zu übertragen. 

Ls war vom Anbeginn des Unternehmens bei mir ein stiller, aber ange¬ 
legentlicher Wunsch, meiner Schrift eine gedrängte Darstellung des Ursprunges, 
der all mäkligen Gestaltung, dann der wechselnden Schicksale der arabischen 
Musik voransenden zu können: zu einer solchen geschichtlichen Darstel¬ 
lung konnten mir indess weder die oben erwähnten Schriften der französischen 
Gelehrten nützen, die sich mit geschichtlichen Forschungen nicht befasst, und 
uur nach vagen I ebcrliefcrungen überkommene, oder willkürlich versuchte Be¬ 
hauptungen aulgcstellt hatten; noch fand ich etwas hiefiir insbesondere Dienli¬ 
ches in irgend einem geschichtlichen Werke der europäischen Literatur, und 
eben so wenig in den durchaus nur theoretischen (allenfalls mit Fabeln durch¬ 
wirkten) Tractatcn der arabischen und persischen Autoren, die nur eben für den 
Zustand der musikalischen Wissenschaft, liir die Meinungeu und Vorurtheile 

^ * . . ß 
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ihrer Zeit zeugen. Den ersten und bedeutendsten Behelf hiefiir verdanke ich 
dem sehr gelehrten Orientalisten ürn. Professor J. G. L. Kosegarten zu 
Greifswalde: von meinem Unternehmen durch die freundschaftliche Vermittelung 

fl 

unseres Freiherrn von I lammer-Purgstall in Kcnntniss gesetzt, hatte dieser acht¬ 
bare Gelehrte die ausnehmende Gefälligkeit, mir von einem eben unter der Presse 
befindlichen höchst wichtigen Werke die ersten Hel le schon vorläufig zur Pin- 

i ' _ ^ , m i 

sicht zu schicken. Das Werk (welches bis zu dem einst möglichen Erscheinen 
meines gegenwäöligen wohl schon beendiget der gelehrten Welt übergeben sevn 
wird) ist betitelt: Alii Jspahanensis Liber Cantilenarum magnus , ex codicibus 
manu scriptis arabice editus, adjectaque translatione , adnotationibusque illustra- 
tus ab Joa. Godofv. Ludov. Kosegarten, Theologiae et litter. orientalium in Aca- 
demia Pomerana Professore. Tom. /. iiripcsvoldiae , in Libraria Koehiana 1840. 
Sein Autor, Ali aus Ispalian, der einstmalige Sammler jener grossen Anzahl 
arabischer Gesänge (Poesien), hat diese mit werthvollcn historischen und litera¬ 
rischen Notizen, wie auch mit der Anzeige einer grossen Zahl arabischer Dich¬ 
ter, Sänger, Gründer von Sangweisen, dann Tonkünstler auf Instrumenten, die 
sich in der Periode der ümajulischcn und Abassidischen Chalifen ausgezeichnet 
haben, mit Angabe ihrer Lebenszeit, Lebensumstände und Verhältnisse Ix*glei¬ 
tet. J )er würdige Herausgeber dieses Schatzes fasst von jenen Nachrichten das 
Wichtigste in einem dem Werke Vorgesetzten Prooemio zusammen, und gibt im 
weiteren Verfolg über einige berühmte (spätere) Theoretiker, namentlich über 
den grossen arabischen Philosophen Parabi und den Perser Abdo Kadir und 

deren Werke, bisher überall vermisste Aufschlüsse. 

Nicht minder willkommen aber war mir, zu gleicher Zeit, die Litera¬ 
tur der arabischen (und persischen) Musik, welche unser Freih. von Ham- 
mer-Purgstall, zum Thcil nach Gasiri, weitaus zum gissten Theil das Resultat 
eigenen Sammelns und eigenen Forschens, mittlerweile in den Wiener Jahr¬ 
büchern der Literatur, im XCI. Bande (drittes Quartal 1840) veröffentlicht hatte; 
in solcher Vollständigkeit und Genauigkeit zuverlässig das Erste. 
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Mit diesen Hullsmittcln konnte ich es endlich unternehmen, gegenwärti¬ 
ger Schrift eine kurze Geschichte der arabischen Musik voranzusetzen: 
ergänzt mit Rücksicht auf die Epochen der Völkcr( eschichtcn; in Zusammen¬ 
hang gebracht durch Vergleichung, der uns bekannt gewordenen Tractate der 
arabischen und persischen Autoren, als der noch einzig übrigen Monumente von 
der Musik ihrer Zeit; unterstützt auch durch gelegentliche Aeusserungen acht¬ 
barer arabischer Historiker, wird sie hoffentlich dem Leser eben so willkommen 
scyn, als ich sie zum Verstandniss und zur richtigen Schätzung der Handschrif¬ 
ten für nöthig fand, und als manche hier, den sonst gangbar gewordenen Mei¬ 
nungen entgegengesetzte Behauptung, in derselben ihre Rechtfertigung linden soll. 

Wie die Perser das musikalische System der Araber angenommen und 
dasselbe scharfsinnig erläutert haben, wird eben diese Geschichte zeigen; und im 
Verfolg der Erklärung der Lehrsätze der Schulen seihst wird es dein Leser 
noch deutlicher werden, warum das, obzwar beiden Völkern gemeinsame Sy¬ 
stem, aul’ dem Titel gegenwärtiger Schrill, als „die Musik der Araber“ be¬ 
zeichnet wird, ob auch die persischen belehrten in ihrer Periode dieselbe 
mit manchen Zusätzen 'bereichert haben. 

Noch sey hier zum Schluss meiner Vorrede angemerki, dass Namen und 
Kunstwörter, welche die europäischen Philologen, nur allzu verschieden, je nach 
der Orthographie der eigenen Sprache zu schreiben gewohnt sind, für deutsche 
Leser nach deutscher Weise geschrieben auch so ausgesprochen werden sollen. 
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A. Geselchte der arabischen und persischen Musik. 

EHe Araber, vor der Epoche des Islam, in ihrem Ifeimathlande in zahlreiche, v 
einander unabhängige Stämme, unter verschiedenen Oberhäuptern getheilt, waren bis zu der 
Zeit, als sic auszogen die neue Lehre zu verbreiten und die Welt zu erobern, den andern 
Nationen als ein durch glückliche liandelsiinternehmungen blühendes Volk, doch kaum mehr 
als dem Namen nach bekannt; ihre Geschichte lebte nur in den Traditionen unter ihrem Volke 
selbst. In die Geschicke ihrer mächtigen Nachbarn nicht eingreifend, hatten sie im Innern 
des Landes, theils durch den Widerstand, den sie den Hntcijocliungs versuchen auswärtiger 
Eroberer mehrmal mit Erfolg entgegengesetzt, theils und wohl hauptsächlich ilirer geographi¬ 
schen Lage, durch Meere und undurchdringliche AViisten begränzt, jene Unabhängigkeit ver¬ 
dankt, in der sie sich so lange erhallen hatten. So lebten sie, abgesehen von den inneren 
Fehden der Stämme und der IOberhäupter unter sieh, meistens in einem Zustande, in welchem 
unter glücklichen Naturanlagen der Bewohner, begünstiget durch den milden Himmel ihres 
Landes, ein gewisser Grad von Civilisation sich entwickeln konnte. IOie Küstenländer, und 
deren Städte insbesondere, gelangten durch glücklichen Betrieb von Schifffahrt und Handels- 
Unternehmungen zu einem Wohlstände, der selbst einigen Luxus gestattete, ja forderte, und 
in welchem, mit gesteigerter Civilisation, selbst manche Künste des Friedens gedeihen konnten. 

Von Civilisation indess ist wissenschaftliche Cultur zu unterscheiden; ist auch die letz¬ 
tere ein wirksames Förderiingsniittel, so ist sie doch keine nothwendige Bedingung jener er- 
steren. Wirklich waren, in den wissenschaftlichen Hisciplinen, die Araber sehr weit 
hinter den andern Völkern des Altcrthums zurückgelllieben, oder vielmehr: es waren ihnen 
solche selbst dem Namen nach unbekannt geblieben. ,,Langer als manch andres Volk“ 
sagt Flügel in seiner Geschichte der Araber, Leipzig 1 <»«T2. S. 71 ti. (f. — ,,enthchrte, 
trotz seines Verkehrs mit dein gebildeteren Aus ande, der Araber sogar die 


Kirxrwetter, Y-iisil; d. Araber. 
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Schreibkunst . 44 *) 


,,Was der Geist schuf, und in feuriger Empfindung aussprach, 


was religiöse Institute zur ^orm heiligten, was der Vorfahr Wissenschaft nannte, alles diess 
pflanzte sich Menschengeschlechter hindurch auf den Sohn nur durch eine rein mündliche 
Uebertieferung fort. Wie selbst die Sprache der Willkühr unterlag, da keine gelehrte Be¬ 
handlung durch Hilfe der Schrift ihren Bau und die Bedeutung der Worte in bestimmter f«ranze 
hielt, yerratben die Menge der Dialectc, wovon Spuren sich unter den verschiedenen Stämmen 
entdecken lassen. Welche Bewandtniss es daher mit der Echtheit der, als sehr alt gepriesenen 
Uebcrreste arabischer Dichtkunst habe, möchte somit entschieden seyn. Wahr ist es, dass vor 
allen der Araber äussere und innere dem Dichter nölhige Eigenschaften vereiniget. Rein ge¬ 
bliebene Sitte, bürgerliche und politische Fi%iheit, ein kraftvoller Charakter und unternehmender 
Muth, eine gewandte Sprache, heftige Leidenschaftlichkeit, rege Phantasie und ein immer heitrer 


Himmel, mussten dem begeisterten Worte frühzeitig die Bahn brechen. Waren es die Thaten 



des Helden oder der Drang des Herzens fiir die Geliebte, war es die religiöse Erhebung durch 
die Natur, das Schwert oder die Lanze, die Flur oder das Zelt, des Gastmahls Freuden oder 
der Freigebigkeit Lob, des Rosses Schnelle oder des Kameeles Tugend, des Stammes Adel oder 
seine Rechte, des Weisen Spruch oder des Klugen Rath, was den Sänger mit Enthusiasmus 

fragt man, was uns geblieben von Allem, was man hierüber vor Mohammed ge- 

—* fiir uns ging es unwiederbringlich verloren. Die mündliche Ucber- 


fortriss 


dichtet und gesungen — 

Ueferung war zu lange die trügerische Vermittlerin der Geschichte hiesiger Vor- und Nach¬ 
welt; eine trübe Quelle an und für sich, die immer trüber iloss, ehe der spätere Nachkomme 

m 

seines Vorfahren Tliat und Wort der Schrift anvertrauen konnte . 46 — — — — 

,,Nebst Dichtkunst und Beredsamkeit war es sicher das Kriegshandwerk, das am meisten 
geübt und geschätzt ward. Reiten und Bogenschiessen waren zwei Vollkommenheiten, welche 
die unaufhörlichen Fehden der Stämme unter einander, die oft mit der Vertilgung des einen 


endeten 


vierzig Jahre ward einmal um ein Kameel gekämpin 


die Rachsucht, der eine 


erlittene Schmach zu verwischen, oder vergossenes Blut bezahlt zu machen, als erstes Gesetz 
galt, das Mord- und Kaubsystem (unter den Beduinen der Steppen und der Wüste) und die 
Vertheidigung des Zeltes und der Heerde, dem Araber unentbehrlich machten. Von früher 
Jugend an übte er sich mit Bogen und Pfeil, mit Schwert und Lanze und im Tummeln der 
Rosse . 44 ♦ . .. . * > 

,,Aber auch Baukunst, Bildnerei und eine Menge technischer Fertigkeiten musste der 
Städtebewohncr an der Küste besitzen. Reichthum hatte Luxus erzeugt, und das gesellscbaft- 

Leben veranlasste hier überhaupt eine höhere Cultur. Deshalb sprachen auch die grie- 


' K I*er Scliriftzug von Mekka ward daselbst erst um das Jalir oGO u. Z. K. bekannt; durch ihn verdrängt, verschwand ein 
anderer, der unter dem Namen Mosnad, nicht mehr als etwa hundert Jahre früher in dem Districte von Hidschaf eingeführt 
worden war. (Ebcnd.) * ‘ 
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cliischen Schilfer von goldenen und silbernen Verzierungen, von künstlichem Tafelwerl:, vom 

eingelegter Arbeit, von geschmackvollem Hausrath, von herrlichen Tempeln, die sie hier 
sahen. u —- 

Von Gesang und Tonkunst in jener frühen Periode schweigt der Geschichtschreiber. 
Hr. K osegarlen (a. a. O.) äussert die Meinung, dass die ältesten Araber von den 'lenacli- 
karten Völkerschaften, mit welchen sie Verkehr gehabt — Juden, Syriern, Griechen, Persern 
nebst andern Hingen auch die Kenntniss des Gesanges überkommen hätten ; man wisse, 
dass Poesie ihnen nicht fremd gewesen;*wo aher Gedichte entstehen, da schreite der Mensch 
auch zum Gesänge, und zwar desto leichter, wo er dergleichen von andern zu hören bekommt. 
Hierzu komme noch, dass verschiedene Stämme den jüdischen ndigionsgcbräuchen ergeben, 
einige auch wohl zum Christenthum bekehrt, die üblichen Religionsgesänge aufgenommen haben 
mussten; er fuhrt die Zeugnisse früher christlicher Schriftsteller an, welche der Araber Kennt- 

s 

niss und Gebrauch von Dichtung und Gesang, insbesondere zur Feier denkwürdiger Begeben¬ 
heiten, bestätiget haben. 

. Ohne den möglichen Einfluss der genannten, mit den Arabern in Verkehr gelangten 
Völkerschaften auf deren Bildung durchaus in Abrede zu stellen (obgleich lang nur Kameel- 
treiber und Schilfer die Mittler des Verkehrs gewesen seyn konnten), hin ich jedoch der Mei¬ 
nung, dass der Gesang unter den Arabern eines älteren Irsprungs gewesen seyn könne: ich 
will hier nicht in die Erörterung der Thesis eingehen, oh denn der Gesang, in den, der >atur 
des Menschen und seiner Organisation entsprechenden Tonweisen, notliwendig nur durch Ue- 
berlieferung fortgepflanzt werde, wie man sich etwa das Menschengeschlecht von einem ersten 
Menschenpaar stammend vorstellt; oder oh Gesang nicht auch von seihst, unter völlig isoücten 
Menschenstämmen, entstehen könne, wofür doch anch glaubwürdige Beispiele angeführt werden; 
jedenfalls könnten die Araber schon von den ältesten Egyptern die Musik gelernt haben. 
Man weiss, dass in einer Zeit, zu welcher die Geschichte kaum noch hinanreicht, zahlreiche 
arabische Volksstämme über den Isthmus nach Egypten eingewandert waren, aus welchen eine 
Dynastie (die Hyksos oder 1 lirtenkönige genannt) durch geraume Zeit das eroberte Land, 
bis über Memphis hinauf, beherrscht hat*). Hallen die arabischen Stämme, Abkömmlinge 


*) Dieses historische Dalum haben auch unsere Geschichtschreiber der Araber aufgenonimen; es findet seine Bestätliguog in der 
Geschichte des alten '-gyptens, die sich hinwieder durch die bih ischi-n Lcbrrlieferungrn ergänzt oder controlirt. Nach den 
Hegentrntafeln Manelbo's , welche durch Jotrpbus Flavias, Julius Afrikanus f Eusebius und Syncellus (mit unter sich bis¬ 
weilen abweichenden Daten) auf uns gebracht worden sind» waren die Hyksos die 1Ü. Dynastie, aus welcher 0 Pharaonen 
regiert bähen, ( nler ihrer Regierung kam Jakob narb Egypten. Nach Eusebius waren die Israeliten im T'!. Jahre der 
Herrschaft der Hyksos eingewandert. Julius Airikunus aber erzählt, dass Joseph unter Apopbis , dem dritten Pharao der 
(mit der 17. thehanischen Dynastie gleichzeitigen) Hyksos-Dynastie, zn Memphis zur Gewalt kam. Die Geschichte Joseph’s 
wird nur durch die Herrschafl der tyksos zu Mctnpliis erklärbar: der Mo Ick C ha da sch (rrx novus , rex restaumtor) der 
Bibel, der Joseph nicht kannte, ist der legitime Pharao (der thehaitlscben Dynastie) Amenof f., der den nickt legitimen 
von Memphis vertrieb. Die Hegirrung Ainenofs I. fällt in die Jahre 1801 bis IBÜ’2 vor Chr. Geb. — Der Auszug der 
Israeliten, die oft mit den arabischen Stämmen irrig vrrwcchsclt worden seyn mochten, fallt nach der biblischen 
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van Noah, nicht vielleicht einigen Naturgesang (ramage) oder einiges Ueberbleihsel von Jubal’s 
vorsündlliithlicher Kunst (wie etwa die Hirten pfeife) selbst dahin mitgebracht, so mussten sie 
doch dort, die eben noch im höchsten Flor gestandene cgyptische (einheimische) Musik ver¬ 
nommen, und Manches davon sich angccignet haben. Der Gesang wenigstens konnte nie mehr 
unter ihnen verstummen, und es hisst sich kaum annehmen, dass in der niiehsten langen !Pe¬ 
riode der Einfluss benachbarter Völker auf jenen sonderlich eingewirkt hätte, da die arabischen 
Geschichtschreiber ihre Vorfahren in dieser Beziehung als noch auf einer sehr tiefen Stufe 
stehend bezeichnen. 

Die Eroberung Persiens um die Mitte des VII. Jahrhunderts mach Christi Gehurt, 
durch die mit der Einführung des Islam fanatisch-kriegerisch gewordenen Araber, mit Blut¬ 
strömen und Gräueln bezeichnet, halle dort in der Zeiten Folge die in der Geschichte der-Mensch¬ 
heit wieder versöhnende Wirkung gehabt, dass die Araber von den Pcraom eine mehrseitige 
Bildung erhielten, die ihnen noch gemangelt hatte, und dass hinwieder diese von ihren neuen 

# ^ i 

Herrschern jenen regeren Sinn für Sittenverfeinerung annalunen, welcher unter allen orienta¬ 
lischen Völkern die Araber überall ausgezeichnet hat, und der allermeist durch das behagliche 
Leben in den nun beruhigten reichen Landschaften erst entwickelt und genährt wurde. Die 
Sprache der Eroberer ging in die persische über, die dadurch an Wohllaut wie an Reichthum 
gewann 5 Poesie und Gesang erhieli damit einen neuen Schwung, Unter der vierhundertjäh- 
rigen Herrschall der Araber in Persien waren beide Völker gewisscruiassen verschmolzen: 
Perser fanden sich häufig an den Höfen der Ghali feil ein 5 die Araber waren unter den •ersern 
heimisch. Diese brachten ihre Gesänge herüber 5 Araber reisten dagegen in die persischen 
Provinzen, um dort die Gesänge zu hören, und darunter diejenigen, die ihnen besonders wohl¬ 
gefielen, sich anzueignen; so wie hinwieder die Perser die arabischen Gesänge annalmien * *). 
Am Hole der Chalilen waren Dichter, Sänger und Tonkünstler sehr gesucht, und erfreuten 
sich der besonderen Gunst der Beherrscher der Gläubigen. Hatte zwar der Prophet im Koran 
gegen die Musik geeifert, so fanden sich doch auch gelehrte Männer, die das Verbot dahin 
auslegten, dass Musik und Gesang nur dann verwerflich und verboten seyen, wenn sie zu un¬ 
anständigen oder unsittlichen Zwecken angewendet würden **). Nach dem Zeugnisse des ge¬ 
nannten Ali zählt Ilr. Kosegarten (namentlich) nicht weniger als 112 Lieder-Dichter, Sänger, 
Erfinder von Gcsangweisen und tlieils Tonkünsller (Instrumentisten) auf; theils Frauen (die 
sich besonders hervortliaten und selbst Schüler zogen), theus Männer, die in der langen Pe- 


Chronotogic ins Jühr 1491 vor Chr. <Geb. unter der Regierung Ramsi s III. (des Sesostris der Griechen) oder dessen Sohnes 

und Nachfolgers, etwa 550 Jahr nach der Vertreibung jener früheren Eindringlinge. Monumente, Geschieh le und Bibel 
sind in vollkommenem Hin Klange. 

*) Kos. garten S. 10. Und von einem persischen Sänger Naschit, einem Sklaven des Abdallah Ben Dscliaafcr, ist ebend. 

S. 11 angezeigt, er habe zu .Medina persischen Gesang gelehrt, den arabischen aber gelernt. 

**) Ebendas. S. 6. , < - • < 




























rüttle der Omajitlischen, dann der Abassidischen Clialileu (weiter reichen die Nachrichten des 
alten Ali eben nicht), meistens an deren Hofe, sich ausgezeichnet hatten. Darunter waren 
Sklavinnen (die zu unglaublich hohen Preisen gekauft wurden); Sklaven,* Freigelassene und 
freie Leute; Kaufleute, Handwerker u. A., aber auch Personen durch Geburt und wissenschaft¬ 
liche Bildung, selbst in hohen Staatsbedienstungen ausgezeichnet; die Gabe der Dichtkunst und 
des Gesanges stand in hoher Achtung, und mehrere Chalifen werden als selbst Dichter und 
Erlinder von Gesängen bezeichnet *). 

Allerdings kann aber ein Volk lang im Besitz von Poesie und von Musik gestanden 
seyn, ohne noch eine Poetik und ohne eine musikalische Theorie zu besitzen, ja ohne 
auch nur den Nutzen einer solchen zu ahnen; und ohne Zweifel waren die älteren Perser, so 
wie lange noch die Araber, in diesem Falle. Die gangbare Behauptung unserer europäischen 
Schriftsteller, nach welcher die Araber unter den Persern die Theorie der Grie¬ 
chen g du nd e n und sich a n g ee i g n c t haben s o ; 11 e n , ermangelt nicht nur jedes hi¬ 
storischen Zeugnisses, sondern findet auch in den Umstanden der Zeit nicht die entfernteste 
Uestättigung. Angenommen auch, dass einst in Persien einige griechische Philosophen, etwa 
noch in der Periode der persischen Grosskönige, und in der nachgefolgten (kaum hundertjäh¬ 
rigen) Periode des macedonischen Alexander’s und der griechischen Dynastie der Selcuciden, 

irgendwo musikalische Theorie gelehrt hätten, so findet man aber überhaupt keine Spur, dass 

• * 

dieselbe dort gekeimt hätte, und dass, damals oder später, griechische Wissenschaft oder Kunst 
dort sonderlich gepflegt worden wäre. Die griechische Musik aber war vielmehr in ihrem 
Mutterlande selbst, eben seit Alexander d. G. und mehr noch unter der bald nachgefolgten 
Oberherrschaft der Römer, in zunehmendem Verfalle; nur in Egypten, unter der Regierung 
der Ptolemäischen Dynastie, wurde sie noch gepflegt, ja der Bande, in welchen Weise und 
Magistrate in ihrer alten llcimath sie gebannt gehalten hatten, entlediget, hier zuerst frei, mit 
Erfolg forigcbildet; in Alexandria, damals dem Asyl und eigentlichen <(oerd der griechi¬ 
schen Musik, von wo her allein uns auch alle unsere Kcnntniss von derselben gekommen ist **). 

Zur Zeit der arabischen Hecrcszüge aber, im VII. Jahrhundert, kann von griechi- 


*) Der l'reih. y. Itaramer-Purgslall nennt, mit Berufung auf den von Hrn, Kosegatten noch unedirten zweiten Theil der Aghani, 
in den Jahrbüchern der Literatur, eine Reihe von Trauen au« den vornehmsten, selbst fürstlichen Geschlechtern, die sich 
als I Dichterin nen und als Sängerinnen ausgezeichnet, und (nach Abdnl-Kadir) 22 Personen, Mannrr und tbrils Frauen, aus 
dem Gcschlechtc der Omajtdcn, dann der Ahassiden, darunter Chalifen seihst, deren Söhne und Seitenverwandlc, welche 
nicht mir die Musik besonders begünstigten, sondern auch in derselben trellUch bewandert, mehrere auch seihst Dichter* 
Sänger und Krtindcr von Melodien waren. 

**) Wenn neuere Schriftsteller behaupten; cs hätten sieh, unter Alexander und dessen Nachfolgern , die Perser — ,,statt die 
,,schönen Modulationen der Griechen nnchzuahmcn , in die SchiiUtreitigkeiten der griechischen Harmoniker verlieft, das 
„Studium der akustischen Theorie den Reizen der Melodie vorgezogen, und die Musik nicht als schöne Kunst, sondern als 
, »spekulative Wissenschaft behandelt,* ‘ so gründen sie diesen Salz (ausdrücklich * auf die musikalischen Traktate der persi¬ 
schen Autoren seihst, i Dnhlberg a. a. O. S. it'G.) — Kleiner Anachronismus: — Diese J raktate gehören einer ändert- 
halhtauscud Jahre späteren Zeit an ! ! 
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scher Musik — ausser einigem Volksgesang und der muthmasslich beschränkten Kunst solcher 
Personen, die zur ISrheiterung oder Verherrlichung häuslicher Feste je zuweilen berufen wur¬ 
den — kaum noch etwas übrig gewesen seynj die geregelte Kunst endlich, die etwa unter 
den Griechen in Egypten noch getrieben w r urdc, so wie die dort noch vorhandene musikalische 
Gelehrtheit, vertilgten die Araber selbst, indem sie in Alexandria die aufgehüuften Schätze 
griechischer Wissenschaft zerstörten, und die Bevölkerung des Landes* **) entweder ausrotteten 
oder vertrieben. 

lodess waren die Schriften der griechischen Philosophen nicht überall verloren, und 
cs konnte kaum anders kommen, als dass in einer späteren Zeit, da die Wissenschaften unter 
den Arabern auf blühten, irgend einer ihrer Gelehrten auch jene lang verborgenen Quellen 
aufsuchen, und iur die [Erweiterung der Kenntnisse unter seiner Nation nutzbringend machen 
wurde. Ob und wiefern diess erfolgt, und griechisches Element in die arabische 
Musik übergegangen und in dieser vorherrschend geworden, werden wir hier sogleich ver¬ 
nehmen. 

% 

In der That haben, als die Herrschaft der Araber gegründet war, die Wissenschaften, 


unter dem Schutz und der Begünstigung der Fürsten, sehr bald zu blühen angefangen: be¬ 
deutende, ja, mit Rücksicht auf den kurzen Zeitraum einer zum Leben erwachten Cultur, be¬ 
wundernswürdige Schritte, mussten schon gethan seyn, als im zweiten Jahrhundert ihrer Zeit¬ 
rechnung, welches ungefähr dem achten der unsrigen entsprich!, Schriftsteller in verschiedenen 
Fächern sich hervorthun konnten. Noch in der Mitte des zweiten, und im folgenden dritten, 
erscheinen die Schriftsteller über Musik. Unter den Yon Hrn. Kosegarten nach den 
Nachrichten des alten Ali aus Ifsfahan genannten Dichtern und Sängern erscheint wenigstens 
Obeidallah Ben Ah med Ben Tahir, mit dem Beinamen Abu Ahmed, als Verfasser 
eines musikalisch-theoretischen Werkes (Liber disciplinarum nobilium) *V. Aber thcils 
vorzeitig, theils von da an folgend, bis in das sechzehnte Jahrhundert unserer Zeitrechnnng, 
schliesst sich eine lange Reihe, mit nicht weniger als 50 genannten Werken an, welche der 
vielfältig verdiente Freiherr von II a m m e r- P u r gs t a 11 (a. a. 0.) ausführlich in chronologi¬ 
scher Ordnung angezeigt hat“). Ob von den dort vcrzeiclineten musikalischen Autoren aus 
der ersten Periode arabischer Literatur mehr als die Namen sich erhalten haben, oder ob und 
wo deren Schriften noch aufbewahrt liegen, ist uns unbekannt: gewiss ist nur, <*ass die eu¬ 
ropäischen Schriftsteller überall, wo von arabischer Musik irgendwo die Rede ist, aus- 
schliessend und allein Farabi voranstellen (dort unter TS 2 14). Der musikalisch■ literarische 


*) Er war eia Enkel des berühmten Statthalters von <ihora$an, und durch einige Zeit Oberster der Leibwache zu Bagdad 
(a. a. 0* S. 51). Er lebte zur Zeit des Chaüfen el Miiludid, 

**) In einem Anhänge zu gegenwärtiger Schrift ibeile ich „die arabische und persische Literatur im Fach der 
Musik“ nach diesen Quellen mit. 
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Ruhm dieses merkwürdigen Mannes hat sich aber bis jetzt unter den Litcratoren nur nach 
Hörensagen, wie die Fabel vom Phönix erhalten: sein Werk über die Musik sollte bald da 


bald dort auf' einer Bibliothek existiren; 


gesehen 


untersucht — hatte cs Niemand; seine 


Lebensumstande haben die Lexicographen überliefert, über den Grad und die Beschaffenheit 
seiner musikalischen Kenntnisse würde man bis jetzt jede nähere Auskunft vergeblich gesucht 
haben. Den Biographien zufolge aber war Abu Nafzr Mohammed Jten- Tarchmn — 
von seinem Geburtsorte Farab, dem heutigen Otrar in dem Lande jenseits des Oxus, ge¬ 


wöhnlich El-Farabi (unter den lateinischen Literatoren Alphara hins) genannt 


um 


das 


Jahr Ü00 u. Z. R. geboren; ein Mann, der, wegen seines Charakters und Wandels als ein 
wahrer Weiser verehrt, die ausgebreitetesten Kenntnisse in allen damals betriebenen wissen¬ 
schaftlichen Fächern besass. Voll kommen bewandert in den Schriften der Griechen, hatte er 
verschiedene derselben, .namentlich die analytica des Aristoteles, in das Arabische über¬ 
tragen. Er hinterüess selbst verschiedene Werke, darunter zwei Bücher über die Musik, in 
welcher er (selbst ein vorzüglicher Lautenspieler) auch als Praktiker trefflich bewandert war. 
Sein Lebensende wird gewöhnlich in das Jahr 9«5D u. Z. R. gesetzt. 

Das Verdienst, die gelehrte Welt zuerst mit dem Inhalte und dem Geiste des von 
Farabi (unterlassenen Werkes über die Musik bekannt zu machen, war llrn. Kosegarten 
Vorbehalten, welcher davon in der oben angeführten Schrift sehr ausführliche, überall mit 
den beige füg len Originaltexten iclegte Auszüge mittheilt. Man erfährt hieraus, dass Farabi, 
vertraut mit den Schrillen Euclid’s, dann Aristoxen’s von Tarent, so wie mit jenen, der in 
Egypten unter den Ptolemäern, und in den ersten Jahrhunderten christlicher Zeitrechnung ge¬ 
blühten alexandrinischen f«riechen, die Absicht hatte, die Errthiimer der arabischen Mu¬ 
siker, seiner Vorgänger, zu berichtigen, und unter ihnen die Theorie der Griechen 
ein zu führen. Sein Werk enthält die VorbegrilTe, die Erklärung der Töne und der Inter¬ 
valle, ihrer gegenseitigen Beziehung , ihrer arithmetischen Verhältnisse u. s. w. ganz in dem 

m # 

Sinne, oft mit den Worten, der griechischen Theoretiker; sein Tun-SyStein (die Tonleiter) 
ist das bei jenen angenommene Systema perfeetum , die fünf Tetrachorde mit dem unten 
angefugten Proslam banomenos; auch handelt er von den griechischon Tonarten, seihst 
i unter deren griechischen Namen. 

Dasjenige nun, was wir bei den, nach Farabi bekannt gewordenen Autoren antreffen 
(von den früheren mangeln alle näheren Angaben), ist ein, wie wir es später zeigen werden, 
von jenem wesentlich verschiedenes System; ein System, dessen charakteristische Ei¬ 
genheit in der TheiIung des ganzen Ton-1n terva i I es in drei Töne, somit der ganzen 
Octave in 17 Intervalle, besteht. Dieses Ton-Svstem musste noch unter den arabischen 
Lehrern der vorhergegangenen Zeit, und allerdings ohne Einfluss griechischer Ge¬ 
lehrtheit (welche demselben ihre Zustimmung gewiss nicht gegeben haben würde), sich 


# 
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entwickelt haben: wir sind berechtigt, aut" das frühe Vorhandensevn dieses ursprüng¬ 
lichen und ganz eigenen Systems unter den Arabern zu schliessen, indem wir cs in 
seinen Grundzügen, in einer noch ziemlich einfachen Gestalt, schon in einer deijenigcn Ab¬ 
handlungen finden, welche in der, von den sich also nennenden ,,Brüdern der Reinheit ii 
zusammengetragenen Encyclopädie enthalten sind; der unter diesem .Namen thätige Verein ge¬ 
lehrter Männer aber blühte in der zweiten Hälfte des zehnten Jahrhunderts u. Z. R. und ihre 
Wirksamkeit trifft beinah noch in die Lebenszeit Farabi's’). 

4 * * 

Wie dem auch sey, so zeigt es sich als nur allzu gewiss, dass Farabi’s griechi¬ 
sches System, auch nach sei nem A hieben, uuter den arabischen Lehrern keine 
Wurzel gefasst hat; wie schätzbar sein Werk an sich erscheinen mag, für wie wichtig es 
vielleicht unsere Verehrer der altgriechischen Theorie anselten mochten, die diesen geachteten 
iHulosophen vielmehr den griechischen Autoren über die Musi ; anreihen, oder deren 
(Kommentatoren beizählen könnten: ein Reformator der arabischen Musik war er nicht 
geworden, und eine neue Periode derselben kann von ihm nicht datirt werden; die nachge¬ 
folgten Lehrer waren nicht in desselben Fusstapfen getreten. Wahr ist es, dass sie gern, 
und sogar mit Aflectation, sich auf ihn, den ,,Scheich u (Meister per excellenltam) be¬ 
rufen; diess ist jedoch nur in Absicht auf die Vorbegrilfe und Definitionen der Fall, in welcher 
Beziehung Farabi ihnen immerhin ein nützliches Erblheil hinterlassen haben mochte; allein: 
von da an, wo sic zu den auf die Praktik abzielenden (Kapiteln — zu dem Ton-Systeme, 


und zu der Zusammensetzung der Töne zu sogenannten Tonartc.n 


übergehen, verfolgen 


sie rücksichtlos den früher gekannten und gewohnten Weg; ihr System blieb von jenem 
Farabi’s unberührt, und hat sich, seinem Wesen nach, besonders unter den Arabern, 
nicht nur bis iu das Ende ihrer eigentlichen grossen Wissenschaft lieben Periode, sondern, wo 
auch später noch hie und da ein Liebhaber musikalischer Gelehrtheit mit Commentirung (oder 
wohl gar Bereicherung) desselben sich befasst, bis auf unsere Zeit erhallen. Wie gern auch 
manche Autoren ihren ,,Scheicli u , ja sogar die griechischen Weisen — einen Pythagoras, 
Aristoteles und Plato — voranstellen, enthält ihre Theorie am wenigsten etwas von jener der 
Griechen: sie ignoriren deren wesentlichste (oder dafür angesehene) Theile, die dreierlei 
Klang ge schlechter und deren gepriesene Tetrachordc; ihr Ton-System (die Ton¬ 
leiter) stimmt mit jenem Farabi’s und der Griechen gar nicht überein; ihre Art, <iie Ton- 

* 

Verhältnisse zu berechnen, ist eine weit andere und ihnen ganz eigene; ihre sogenannten 
Tonarten sind etwas ganz Anderes, als die verschiedenen Octavengattungen, oder Versetzungen 
einer und derselben Tonleiter, nach Art jener der (iriechen. Und nimmt man etwa solche 


■) Die vollstiindijjste Nachricht über diesen Verein, und über die auf der kais. HofbibHolheU in Wien vollzählig vorhandenen) 
Abhandlungen seiner Angehörigen, hat neulich der Freiherr v. Hamnier-Purgstall gegeben, ira XCI. Bande. Mau sehe auc < 
hier desselben Vorwort. • • • • *• ' * 
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technisch gewordenen Ausdrücke aus, die 


hiitte man sie nicht geerbt — in der Musik jeder 


Zunge entstehen müssten; so findet sich in der ganzen Musik der Araber kaum Ein Begriff, 
den man als nothwendig von den Griechen überkommen erklären müsste 4 ). 

Auch hierin schon würde der Beweis liegen, dass griechische Musiktheorie in Per¬ 
sien selbst niemals bekannt oder nie heimisch geworden, oder vorlängst in Vergessenheit un¬ 
tergegangen war, weil sonst doch Einiges, und sicher das Wesentliche davon, durch Tra¬ 
dition, von deti Persern an die Araber gekommen seyn müsste; denn an dem grossen 
Einflüsse der Perser auf die erste musikalische Pi I düng der Araber kann kein 
Zwei Tel statt linden** ***) ): wie in so vielen Kenntnissen und Künsten, waren auch in der Musik 
die Perser ihren noch sehr unwissenden Besiegern weit .überlegen, und es ist sehr natürlich, 
dass in der nächsten Periode sich diese an jenen herangebildet haben. Oie Musik war in 
Persien schon lange eine sehr beliebte, und besonders unter seinen (Jiosroen gepflegte Kunst. 
In dem von dem Könige von Aude (dem Freunde der Engländer) im Jahr 1813 mit königli¬ 
cher Pracht und Freigebigkeit herausgegebenen grossen lexicographischen Werke der persischen 
Sprache, ,,das Siebenmecr“ betitelt“*)? sind die Titel einer nicht geringen Zahl von be¬ 
sängen verschiedener Gattung und Form angezeigt, welche Barbud, das Haupt unter den 
Musikern (fKapellmeister) des Perserkönigs Chosrcw Perwis, componirt hatte. Dieser König 
aber war noch ein Zeitgenosse 31ohammed’s. Nobata, ein arabischer Schriftsteller des XIV. 
Jalirli. u. Z. R., in dem Commentar über das Sendschreiben von Ibn Seidun, nennt einen 
Nadlir Ben el Ha res Ben Kelde, der als ein Abgesandter von Ilira an den Hof des 
Perserkönigs Chosrcw Perwis kam, daselbst persische Melodien singen und die Laute spielen 
lernte, und nachmals in Mekka die Kunst den Einwohnern mittlieille. Wie in einer folgenden 
eriode persische Musiker häufig an den Hol der < iiahten kamen, wie sie <iascl »st geschätzt, 
und wie die arabischen Sänger beflissen waren, sich deren Kunst anzueignen, ist ‘icreits oben 
nach Kosegarten angeführt worden y). 

Man höre auch, wie über den Einfluss der Perser auf die Bildung der Araber, in Be¬ 
ziehung auf Tonkunst, ein sehr geschätzter arabischer Schriftsteller aus th’r letzte i Periode 


*) Nur bei den (späteren) Autoren der arabisch- persischen Schule wird cs M*hr bemerk lieh f dftlf sie den, hei den Ambern 
längst vergessenen nrabi, mit seinen zahllosen species modulationis «man sei e hierüber weiter unten die betreffende Anmer¬ 
kung im VII. Abschnitt) zu Händen genommen; wie wenig sich desselben chimärische Tonfolgen mit dem (auch von ihnen 
noch beibchaltcnen) arabischen Ton-System vereinbaren lassen. 

**) Der Beweis hiefiir bildet sich in fast unzähligen Stellen, welche Kosegarten io dem oft erwähnten /Yoormio anführt. Auch 
ist von vielen daseihst genannten arabischen Sängern, und besonders von den Cythnröden (worunter dort offenbar Lauten 
Spieler zu verstehen sind) angemerkt, .dass sic von persischer Herkunft gewesen seyen. 

***) Von diesem kostbaren W'erke, das auf Kosten des königliehen Herausgebers gedruckt , als 1 leschenk an die Höfe , an die 
berühmtesten Bibliotheken und an einige der gelehrtesten Orientalisten in Europa gelangt ist, 1* «i v. Hammer - Purgstall 
Nachricht gegeben in den Wiener Jahrbüchern der Literatur, Jalirgnag im 50. Bande; der A-f. Musik I" udet sich 

daselbst S. 285 u. ff. 

D Oben S, li. * 1 w 

iiiesewetter, Musik d. Araber. 2 
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der arabischen Herrschaft in Spanien sich ausgesprochen, Ihn Chatdun , den die Literatoren 
den ,,Montesquieu der Orientalen“ betiteln: ) 

,,Vor dem ^slam blühte die Musik schon in anderen l {.eichen, vorzüglich in Persien, 
dessen Chosroen dieselbe sein* ermunterten. Musiker waren bei allen ihren grossen Versamm¬ 
lungen gegenwärtig, und noch heute hegen die Fürsten von Persien eine entschiedene ^Neigung 
für die Musik, und suchen es darin, so viel als möglich, ihren Vorgängern, den < Itosroen, 
gleich zu thun, indem sie, gleich jenen, sich mit Sängern und Tonkünstlern umgeben. 46 

..Die arabischen Stämme hatten sich von den ältesten Zeiten her durch die Gabe 
der Improvisation ausgezeichnet, das ist: durch die Labe, die Worte nach einem gewissen 
Masse und nach einem angenehmen Rhythmus zu ordnen. Sie thcillen ihre Rede in gleiche 
und ebenmässige Perioden, indem sie zugleich eine Auswahl oHener und geschlossener Laute 
trafen, wie solches die natürliche Prosodie ihrer Sprache mit sich bringt. 66 — 

,,Die Araber, wie wir eben gesagt, excePirtcn schon vor der Zeit des Islam in der 
Poesie und in der Kunst des (mprovisirens; aber sie waren weder in der Musik, noch in den 
andern Künsten vorgeschritten; sie waren blosse >omaden, ohne alle jene Künste, welche die 
Cultur in ihrem Geleite hat**). Ihr Gesang und ihre Musik bestand in den Rufen, mit welchen 
sie ihre Kameele antrieben; und die ganze Kunst ihrer Sänger, welche sie Kadi, d. i. Treiber 
nannten, waren blos rohe Laute, welche den groben Leidenschalten dieser Hirten als Sprache 
dienten. 66 

,,Sie nannten in der Folge die Modulation der Stimme ,,Gesang 66 zum Unterschied der 


Dcclamation des Korans und des Gebetes, welche sie ,/faghjir 66 nannten. 66 


„Int Beginn 


des Islam, als die Religion allmählig die beduinischen Sitten der Araber gemildert hatte, und 
nachdem sie die Eroberer der Welt geworden waren, verachteten sie Alles, was nicht mit dem 
Koran und dein Gesetze zusammenhing. Sie kannten weder Gesang noch Mimenspiel; sic 
kannten nur das Lesen des Korans und ihre alten Gesänge der Wüste: nachdem sie aber 
Herren der Schätze von Persien und Griechenland geworden waren, gewannen sic Geschmack 
an den Annehmlichkeiten des Lebens; sie legten ihre Rohheit ab und suchten die Genüsse 
vielmehr noch zu verfeinern. Da reisten nunmehr griechische und persische Sänger nach 
Hidscha!^ und begaben sich in die Dienste der Araber, welche ihrerseits dieselben mit Ver¬ 
gnügen aufnahmen. Da blühten dann jene berühmten arabischen und persischen 
Sänger, wie Mechit (Naschit?) der Perser, Towais, Saib llathir, der Lehrer des 


*) Fundgrube» des Orients II. B. Kr starb 808 der llidschret (1403). 

**) Auf die reichen Städte der arabischen Küste darf diess nicht bezogen werden ; allerdings bestand aber die grosse Masse der 
zur Eroberung ausgezogenen Heere aus den Yiehzücbt/rn der Triften, den Beduinen der Wüsten und den Kamee)treibern 
der Handels-I-aravanen, — Dass indess aueb vor dem Islam, und zur Zeit der Heereszuge der Araber, die Fürsten des 
Landes Sängerinnen (darunter aueb Griechinnen) unterhielten, bezeugen frühe arabische Schriftsteller. (S. Kosegarten a. 
a. O. S. 8 u. f. Vergl. auch ▼. Hammer-Purgstall s Vorwort oben S. XI.) 
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Abdollah Sohnes des Dschaafer, und die Araber bildeten sich nach dem Geschmack der Per¬ 
ser. In der Folge verbesserten Moid Ibn Schcrili, und Andere von gleicher Vortrefflich- 
keif, die Kunst des Gesanges, immer noch den Fusstapfen ihrer Lehrer folgend, bis derselbe 
unter den Abassidcn, durch die grossen Meister, einen Ibrahim 3Iehdi, Ibrahim Mossuli, 
des letzteren Sohn Ishak und dessen Enkel Hamad, auf den Gipfel der Vollkommenheit ge¬ 
bracht wurde. Bagdad war damals der 3Iittclpunkt der guten Musik, und seine Gesänge ma¬ 
chen noch heute das Vergnügen der guten Gesellschaft aus. 64 -— — 

H iermit stimmen die oben angeführten, von Hrn. Kosegarten mitgetheilten Nachrichten 
des alten Ali ganz überein. Wie gross die Einwirkung der persischen Künstler au! 
die Musik in Arabien gewesen, würde sich auch schon daraus ergeben, dass von den 18 
Tonarten der arabischen Musik (12 Haupt* und 6 Neben-Tonarten) nicht weniger als zwölf 
(ihren Namen nach) von den Persern zu den Arabern gebracht, oder zum Theil von den 
persischen Künstlern während ihres Aufenthaltes unter den Arabern erfunden werden seyn 
mussten*); indess jedoch auch unter den ungezweifelt arabischen einige auf eine sehr frühe, 
zum Theil vorislamitische arabische Zeit zurückweisen, wie wir an seinem Orte des Näheren 
zeigen werden. 

Wenn aber darüber zwar kein Zweifel erhoben werden mag, dass die Perser in ^ 
der Musik die Lehrer der Araber geworden waren, bleibt darum nicht minder die 
Frage zu erörtern übrig: ob diese von jenen auch die Theorie überkommen haben, 
die wir, wenig später, unter den Arabern linden? Man dar! immer zugeben, dass 
auch dort, wo die Musik sich nur auf technischem Wege (brtgcpllanzt, wie diess glaub¬ 
lich unter den Persern noch der Fall gewesen, ein gewisses System der Töne, gewisse con* 
ven lioneile Formen von Tonweisen, und manche ftir die Ausübung nützliche Dinge, unter den 
Künstlern bekannt sind, die von den Lehrmeistern (gewöhnlich als Geheimnisse) ihren Lieb* 
lingsschülcrn mitgetheilf werden; Kenntnisse, die recht wohl auch einer Theorie rer Musik 
zur Grundlage dienen konnten. Sehen wir uns aber mit forschendem Auge in der Kunstge¬ 
schichte der Völker um, so linden wir überall, dass die Theorien in ihrem Beginn 
nicht von den Totikii n stier n ausgegangen sind. Wir sehen überall gelehrte Männer, 
Poh kistores, Philosophen, Mathematiker, wohl gar Astronomen, eine idea e Theorie be¬ 
gründen: sie ersinnen ein System, das eben ihrer Vorstellung von Musik aus dem Gesichts¬ 


punkte der Rechenkunst oder des Laufes der Gestirne entspricht, und das sie dann itir das 
allein gütige ausgeben, ohne Rücksicht auf den Sinn, der über das, auf solchem Wege er¬ 
langte Resultat vorzüglich, ja allein, zu urtheilen berufen gewesen wäre. Auf gleiche Weise 


*) obgleich ich der Meinung bin, ihre fonweben müssten damals etwas ganz Anderes gewesen teyn, ab dasjenige, waa 
die Theoretiker uns später unter denselben Namen überliefert haben. 

% * 
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wird die neue Theorie von andern Gelehrten erweitert, und, der Ausihung der Kunst mehr 
und mehr entfremdet, pflanzt sie sich unter den Liebhabern gelehrter Spekulationen als eine 
selbstständige Wissenschaft durch Aeonen fort; ein Nachlass so vieler als Weise geach¬ 
teter Männer, auf dessen Besitz ihre Nachfolger stolz sind, und entweder mit Geringschätzung 
auf den sich emancipirenden Praktiker herabsehen, oder sich gern überreden, es sey immer 
nur ihre Theorie, die er in seiner Kunst zur Ausübung bringt. Diesen Gang der musika¬ 
lischen Wissenschaft finden wir bei den alten Egyptern, Indiern und (Chinesen, bei den alten 
Lriechen, bei den Arabern und Persern, ja dessen leidige Nachwirkung noch in der mittelal¬ 
terlichen Periode in unserer Europa, der Erbin einstiger griechischer Gelehrtheit; und nur hier 
ist es der ausübenden Kunst (spät genug) gelungen, das Ucbcrgcwiclit zu erlangen, und die 
Theoretiker auf den Punkt zu bringen, ihre Theoreme entweder aufzugehen, oder mit der neuen 
Praktik in Uebereinstimmung zu bringen, und dieser vielmehr nachtretend, und deren Erfindun¬ 
gen benutzend, die Wissenschaft zu bereichern und wahrhaft nützlich zu machen. 

Die ersten Spuren einer Theorie der Musik unter denMoslims im Orient 
finden wir im zweiten Jahrhundert ihrer Zeitrechnung *), in bedeutender Zunahme im folgenden 
dritten, an dem Hofe oder in den Umgebungen der Ghalifen, nachdem mittlerweile auch in 
anderen Disciplinen sich achtbare arabische Gclehrte als Schriftsteller hervorgethan hatten; 
eine Theorie, die, nicht aus der (glaublich dem Gehör noch wohlgefälligen) Musik der Per¬ 
ser hervorgegangen, vom Anbeginn her mehr der Spekulation als der praktischen Kunst an¬ 
gehört haben muss. 

1:1 

Wenn aber die ersten Schriftsteller über musikalische Theorie Araber sind, 
die unter dem Schutze und der Begünstigung der Chalifen sich überhaupt den Wissenschaften 
ergaben; — wenn (so viel uns bisher bekannt geworden) weder von diesen Schriftstellern, noch 
von den später erscheinenden persischen grossen Theoretikern, auf vorzeitige persische Lehrer 


dieser Wissenschaft liingewiesen wird; 


wenn, seit dem Auftreten arabischer Theoretiker, 


in den nächsten fünf Jahrhunderten, eine nicht geringe Zahl arabischer, aber noch immer kein 
persischer Schriftsteller dieses Faches angezeigt ist; und wenn nachher diese letzteren selbst 
überall auf die Araber zurückweisen: so sind wir ohne Zweifel berechtiget, die Araber als 
die Urheber der Theorie, die wir zuerst bei ihnen finden, anzusehen, und diese die ara- 
lasche Theorie, oder, in einer engeren Bedeutung, und zum Unterschied von einer in der 
Folge entstandenen persischen Schule, die arabische Schule zu nennen. Glaublich ist es 


darum nicht minder, dass 


so wie noch in der Periode der arabischen I Icrrschaffc, arabi¬ 


sches Element mächtig in die Schrift, in die Sprache, ja in die ganze wissenschaftliche Cultur 


*) Chalil, der Schöpfer der arabischen Metrik, hinterlicss ein Buch der Rhythmen und ein Buch der Töne, war also 

<lcr erste musikalische Theoretiker, der als solcher angezeigt werden kann. Gr starb im Jahre 160 der Hidschret *776 
u. Z. R.) # 


* 
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der Perser übergegangen war, diese auch jene musikalische Theorie bald gemeinschaftlich mit 
deren Urhebern besassen. 

Das verspätete Erscheinen persischer Sc liri f Ls tcller über musikalische Theo¬ 
rie dürfte aus dem Schicksal zu erklären scyn, welches Persien in eben dieser Periode betraf: 
noch in der Mitte des XL Jahrhunderts unserer Zeitrechnung gerieth das Land unter die Herr¬ 
schaft der Türken, eines Volkes, das überall den Musen abhold gewesen. Erst als die Tür- 

mß 

ken im XIII. Jahrhundert wieder dem Andrang der M ongo I cn-weichen'mussten, lebten unter 
der milderen und aufgeklärteren Regierung mongolischer-Dynastien Künste und Wis¬ 
senschaften neuerdings auf, und blühten in noch höhcrem-Ultfr unter ausgezeichneten Fürsten 
aus der Familie des mächti: en Erobelfcrs Timur, gewökhjiy Tamerlan genannt. 

So sehen wir denn auch erst gegen Ende des VllÄa lirhunderts der flidschret 


beiläufig im ersten Drittel des XIV. unserer Zeitrechnung 


nun aber auch 


gleich höchst originell und mit bedeutenden Neuerungen — die persischen Theore¬ 
tiker auftreten, die die Theoreme der altgriecltischen Uanoniker auf das arabische Lehrge¬ 
bäude zu pfropfen versuchen, und sich vorzüglich in den mathematischen Theil der Musik 

versenken. k 

Der grösste Theoretiker des XIV. Jahrhunderts, auf den alle nachfolgenden Per¬ 
ser dieser Periode hinweisen, und den man darum als das Haupt der neuen Schule 
bezeichnen darf, war: S#a j j ieddin sibdo ltnumin Iten F ac hi r e l-Ö rmewi et* ilagdad i 
der ,,Zarlino der Orientalen, u Sein Werk, in arabischer Sprache verlässt (er selbst, 
der Stifter der persischen Schule, war ein Araber), für Scherefeddin Harun, den 
Sohn des grossen mongolischen Wesirs Schemseddin geschrieben, erhielt von da her die He- 
nennung der Scherelfisehen Abhandlung, oder Scheret fije *). Zu den berühmteren 
Lehrern dieser Schule gehört j4bdo!katlir Heu /$«**), aus dessen hinterlassenen Schrillten 
(in persischer Sprache) Hr. Kosegarten a. a. O. Einiges schon in den ersten Heften gelegent¬ 
lich angeführt hat, und den auch wir noch benützen zu können so glücklich waren. Die 
Theorie Ssaflicddin’s linden wir demnächst auch in den uns vorliegenden Encyclopadien, des 
(von Abdolkadir oft citirten) Mahmud Schirafi (gest. 7U> der 1L, l"ld u. Z. K.), des 
Mahmud aus Amul (um das Jahr 1540)*“) u. A. m. bis in das XVII. Jahrhundert. 

Die Schriften der Perser dieser Periode sind in Absicht auf die musikalische 
Arithmetik in der That bewunderungswürdig; die Musik selbst aber galt ihnen nur als ein 
Vorwur interessanter Probleme zu kühner Lösung und Hebung des Scharfsinnes. Auf luv 


I 


*) Von dem Frb, ▼. Hammer-Purjjslall a. a. <K in der Reihe als das iOte angezeigt. Es befindet siel, auf der kais. Hof* 
bibliotbek in Wien, und ist auch von uns benützt worden. 

**) Von Hammcr-Purgstall unter den Nummern 21, 22, 25 angezeigt. 

*‘M Ebendas. No. 80 und 40, 





* 
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arabischen Vorgänger in diesem Fache zurückweisend, gehen zwar die Anhänger jener neuen 
Schule von dem angcerbten arabischen System (der 17 Töne) aus; indem sie aber, oimc einen 
weiteren Rückblick auf dasselbe, ihre Berechnungen beharrlich verfolgten, konnte es nicht an¬ 
ders kommen, als dass jenes ältere System unter ihrem Griffel manche Modificaüon erfahren, 
und manchen Zusatz neuer Theoreme aufnehmen musste. Muss man aber endlich, um ihnen 
Gerechtigkeit widerfahren zu lassen, diese scharfsinnigen Männer für mehr als blos Kom¬ 
mentatoren der arabischen Theoretiker anerkennen, so kann man sie doch weder als 
(■ r ii n d er eines neuen Systems bezeichnen, weil sie noch auf das 17-Ton-System gebaut, 
auch das Princip, nach wclehetn die Tonarten der arabischen Musik gebildet werden, selbst 
mit deren Namen, noch aufrecVFgehalten haben; — rA>ch als Reformatoren, weil ihr 
Lehrgebäude auf die Musik der Araber nicht eingewirkt, in seiner Heimath selbst aber bald 


wie wir sogleich vernehmen werden 


einem ganz neuen Systeme Platz machen musste. 


Ihr ganzes Lehrgebäude kann ich darum, zum Unterschied von der älteren arabischen 
Schule, nur eben die arabisch-persische Schule nennen. 


»*•* f 



Je höher die' Schrift en^fBfeser^'‘ merkwürdigen Theoretiker zu ihrer Zeit in Persien ge¬ 
schätzt seyn mussten, desto sonderbarer muss es auf fallen, dass eben in Persien, wenig spä¬ 
ter — vielleicht noch gleichzeitig—ein ganz neues, und wie es scheint, bald neben jener 
Schule verbreitetes, schon in seiner Grundlage völlig abweichendes System zum Vor- 
schein kommt. Und dieses (dort neue) System ist kein anderes, als — das in dem christ¬ 
lichen Europa im Mittelalter ausgebildete System der 7 ganzen und 3 halben Töne! 

Dass dieses System nicht dem persischen Boden entsprossen, sondern aus unserem 
Europa dahin verpflanzt worden, bedarf kaum des Beweises; ein solcher aber würde 
selbst in der Tliatsache liegen, dass man bei den persischen Autoren, welche dasselbe zwar 
nach ihrer Weise gar wunderlich verarbeitet haben, gewisse damals in Europa gangbare Xo- 
menclaturen findet, die dort, an und für sich, immer bedeutungslos gewesen seyn mussten. 
Ein Beispiel werden wir an seinem Orte anzeigen. Wie dieses System aus Europa da¬ 
hin gelangt seyn konnte, darüber gibt die Geschichte die Aufklärung. Der Verkehr Eu¬ 
ropas mit dem t Irient, seit mehr als tausend Jahren unterbrochen, ward zum Thei zwar schon 
während der Kreuzzüge erölfnct; doch war in den Zwischenzeiten aller Verkehr dahin wieder 
nur aui die Pilgerfahrten zu dem heiligen Grabe beschränkt; und selbst während der Kreuz- 
ziige waren die Europäer nur mit den Arabern und Türken — nicht mit den Persern 
Berührung gekommen: das Land jenseits des Euphrat war seit den Parlher-Kriegen der Römer 
für die Kuropäer eine terra incogntta geworden. Erst in der Periode der Ileeresziige der 
M ongolen, im XII i. Jahrhundert, wurden zu wiederholten Malen 3Missionäre, selbst mit 
diplomatischem Charakter, von den Päpsten an die mongolischen Fürsten ausgesendet; und noch 
lebhafter entstand ein politischer Verkehr zwischen den europäischen Höfen und dem mächtigen 


# 













Tartarenkaiser Tamerlan, dann dessen Nachfolgern, im XIV. Jahrhundert, in welcher Pe¬ 
riode mehrmal feierliche Gesandtschaften an diese Fürsten ausgesendet wurden*). Es 
ist nicht zu zweifeln, dass durch irgend einen der Musil; kundigen Begleiter dieser Gesandt¬ 
schaften das damalige europäische System nach Persien gelangt war; dass cs daselbst von 
einem der dortigen Musiker aufgefasst und weiter überliefert wurde, und desto mehr Eingang 
fand, je mehr die Analogie desselben mit derjenigen Musik, welche (wie es glaublich ist) von 
den Künstlern und Liebhabern des Gesanges laotisch ohnehin aus ge übt wurde, in die Augen 
fallen musste* 

Dieses System nun ist dasjenige, welches wir in der Gestalt, wie wir es bei den 
persischen Lehrern dieser Periode (obgleich wunderbar entstellt, doch kenntlich in seinen 
(■rum zögen) wiederlinden, das neuere persische nennen müssen “). « T nd dieses System 


hat mit jenem der Araber 


ausser etwa den, auf ganz neue Begrilfe übertragenen alten Na¬ 


men für Intervalle und sogenannte Tonarten, dann gewissen althergebrachten mystischen Vor¬ 
stellungen — nichts gemein. Die Gelehrten Persiens aber, deren hinterbliebene musikalische 
Schriften wir bis in das XVII. Jahrli. verfolgen konnten, waren der Schule S sa f I ieddin' s 
immer noch treu geblieben, und haben das Zwölfton-Systcm immer ignorirt. 

AVcnn wir also die ersten Anfänge einer musikalischen Theorie unter den 
Orientalen, in der Umgebung der Clialifen aus dem Stamme der Omajiden, dann der Abassi- 
den entdecken, so lassen sich von da an, vorstehender Darstellung gemäss, folgende Phasen 
derselben in Kürze bezeichnen: 

1) Entstehung und allmählige Entwickelung einer eigenen, einheimischen (weder er¬ 
erbten noch überlieferten) Theorie durch arabische Philosoidicn, seit dem III. Jahrh. arab. 


Z. R., dem IX. u. Z. II. 


Das System ist jenes, welches zwischen dem ganzen Ton zwei 


mittlere anniinmt, und in dem I m fang der Octave 17 Intervalle begreift:. 

-) Grosse persische Theoretiker gegen Ende des VII. Jahrh. der Ilidschret (im 
Anfang des XIV. u. Z. B.) bearbeiten vorzüglich den mathematischen Theil, mit mancher 
Neuerung, obgleich von dem älteren arabischen (17-Ton-) System noch ausgehend, 
auf eben dasselbe einlenkend, auch desselben Ton form ein oder sogenannte Tonarten bei- 
bchaltend; und diess ist die arabisch-persische Schule. 

.">) 'Wenig später (vielleicht noch gleichzeitig mit dieser letzteren) taucht in Persien ein 
absolut neues System auf, erweislich aus unserem Europa dahin verpflanzt, von den Persern 


*) Mcinoirts sur les rclntions poh’tiqucs des princcs chrcticns avet Us empereurs Mosujols. Par $t. .fbel-Hemusat, in den Mc- 
moircs de Institut royal de F rance eie. 1822, — Helations des Montjols oh Tartares etc. precedees (Tune notice sur les 


an eien s voyaijcs de Tartaric en general etc. par Jf. dsivczac. Paris 1050, an dem Fleeueil de voyages et de mentoires, 
public par la Societe de Geographie. T. //’. 

I•ieac* neuere persische System ist et, was ViMoteau in seiner Abhandlung über die Musik der Araber io den ersten 
Artikeln daselbst für arabisch milgelbeilt und erklärt bat. 
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Weise 


nickt be- 


witii _ __ doch die Spur seines Ursprungs nicht gänzlich verwischend, ver¬ 

arbeitet. Es ist das System der 7 ganzen Töne mit eingerückten S halben Tönen, 
wie es unsere Claviere darstellen: wir wollen es das Zwöl l ton-System nennen. — Unter 
dem achtbareren Theil der persischen Gelehrten scheint aber dasselbe noch lange keinen Ein- 

fj'jinir gefunden, zu haben. 

Diese verschiedenen Perioden und deren wechselnde Systeme sind bisher von 
den Schriftstellern, welche über die Musik der Araber Nachricht gegeben haben, u ~ 

merkt worden; und so ist es gekommen, dass man entweder alles irgendwo Vorgefundene 

1 ii 1 — . w . I m 1 n »■% % ¥» *1 n n i* 

Systeme, die einander gegenseitig sogar ausschlicssen 
geschrieben hat, oder dass man so Manches (ja wohl gar Alles), was diesen unwidcrspreclilich 

eigen, von den Persern hergcleitet haben wollte, deren Ansprüche aui eine ihnen eigene 

Schule selbst aus einer so beträchtlich späteren Periode datiren. 

Endlich findet es sich, dass jenes früheste System der Musik, unter den Arabern 

selbst, eben so wenig der (von uns so bezcichnetcn) arabisch - persischen Schule oder dem 
neueren (europäisch) persischen System, als früher Farabi’s griechischer Theorie, gewichen 

sondern sich, weit über die Periode der einstigen Blüthe arabischer Wissenschaft und 

^ _ 1 w * 1 1 1 *11* 


ohne Unterschied den Arabern zu- 


Kunst hinaus, ja unter den hier und da im Orient noch vorkommenden Liebhabern nn i ! 
scher Gelehrtheit bis zu unseren Tagen,>erlialten hat. 


li. Aufgabe des Verfassers 


Meine Aufgabe 


wie es schon der Tite5 der gjegei»u;irligon Schrift anzeigt 


ist: 


es, und zwar in 


würde 


eine möglichst fassliche Darstellung des eigentlich arabischen Syste 
seiner möglicher Weise praktischen Anschauung. Ich folge dabei denjenigen Handschriften, 
welche mir von diesem System das deutlichste Bild verschafft, oder einer andern zur Erläute¬ 
rung und Ergänzung gedient haben. Varianten (wie sich deren nur zu oft darbic" ' J ‘ 
ich nur dann, wenn sie von einigem Belang wären, an ihrem Orte berücksichtigen. 

Eine erschöpfende Darstellung des ganzen Lehrgebäudes jener arabisch-per¬ 
sischen Schule würde die Gränzen, die ich mir nolliwendig vorzeichnen musste, weit über¬ 
schreiten : ihre Schriften gestatten kein Compendium; nur vollständige Uebersetzungen der ziem¬ 
lich starken, und mit zahllosen Tafeln und Figuren belegten Schriften ihrer Autoren könnten 
dem darnach begierigen Liebhaber solcher Spccialitäten genügen. Doch hoffe ich, cs werde 
mir gelingen, dem Leser auch von ihrer Methode und ihren unterscheidenden 
Eigentümlichkeiten eine genügende Ansieh zu verschaffen. Jedenfalls ist ihre Musik 
immer noch, in ihren Grundzügen wie in der Ausführung, die Musik der Araber. 

Das oben angezcigte neuere persische System, welches mit jenem bei uns gang- 














baren der 12 Töne überein kommt, bedarf in dieser Hinsicht für den Musikverständigen unserer 
Zeit keiner besonderen Erklärung; es wird aber dem Leser hoffentlich interessant seyn, hier 
zum ersten Mal die auf* dasselbe gebauten Tonforincln, und zwar in lesbaren Noten, 
vollständig vorgestcllt zu überblicken. 

Die einer jeden musikalischen Theorie gewöhnlich vorangesendeten akustischen Erklä¬ 
rungen von Schall, Ton und Klang, die philosophischen und ästhetischen Betrachtungen über 
Musik überhaupt, Definitionen und Vorbegriffe u. dgl., daran unsere Musiker nichts Neues 
oder nur den Orientalen Eigenes finden würden, glaubte ich unbedenklich übergehen zu dürfen. 

Diejenige Musik, welche von europäischen Reisenden unter den heutigen Arabern, 
Beduinen, Mauren, Türken und Persern vernommen, notirt und beschrieben worden, 
liegt nicht in dem Uereich der mir gesetzten Aufgabe: ich kann sie weder als ein Ueber- 
bleibsel, noch als eine Ausartung von jener der älteren Theoretiker anerkennen; da 

V 

ich vielmehr der Ueberzeugung lebe, dass selbst in der blühenden Periode arabischer Cultur 
(und so auch wohl in Persien) neben der gelehrten Musik der Philosophen, eine andere, 
vcrmuthlich leichtere (und änmuthigere) unter den gebildeteren Klassen der Nation 
geübt worden, und dass es, auch noch neben dieser, eine populäre, unter den 
niederen Ständen gegeben haben müsse; wie das eine und das andere auch in dem christlichen 
abendländischen Europa im Mittelalter (und niuthmasslich nicht minder im alten Griechenland) 
der Fall gewesen *). Leber jene, uns auf dem angezeigten Wege zur Kenntniss gebrachte 
jetzige popu iäre Musik der < Orientalen will ich jedennoch, unter Anführung genügender 
Beispiele, einige Bemerkungen in einem eigenen Abschnitte zum Schlüsse beifugen; ein 
Mehreres davon lindet der Wissbegierige vorzüglich in den betreffenden Eapitcln bei de la 

Borde T. 1. — bei Villoteau in der Descr . de VEtjyple T. 1. oder im XIII. u. XI V. B. der 

• _ # 

Panckouckisclien Ausgabe (Etat moderne) — oder in einem neueren sehr schätzbaren Werke: 
An account of the manners and emtoms of the modern Etjtjptians, btj fVUliam Laue, London 

1856. V. II. 


*) Auch im alten Griechenland hatten die verschiedenen Gewerbe und Handthirungcn ; die Müller, die Häcker, die Badvviirler, 
die Färber, die Pastetenbäcker, die Holzhauer, die Schnitter, die Ruderer, die Hirten, die Weberinnen, die Säugammen 
und die Klagweiber ihre 'jetänge (vcrmuthlich auch nicht von der > louipotition der „Meister“, oder gar von jener der 
Philosophen). P. Martini, Stör , Hella mtu. //. SU5I. • 
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Abschnitt* 


Die Tonleiter . 



Die Tonleiter des arabischen Systcmes in ihrer einfachsten Gestalt ist eine 
diatonische, die mit unserer Tonleiter, der sogenannten Durtonart, iibereinkommt, deren 
charakteristischen Ton, die grosse Terze, sie mit dieser gemein hat. Nur darin unter¬ 
scheidet sich (wie wir gleich sehen werden) die diatonische Leiter der Araber von dem Dia¬ 
gramm unserer Durtonleiter, dass sie den zweiten lall)ton, welchen wir von der 7. Stufe 
zur 8. (zur Octave) setzen, von der 6. zur 7. Stufe setzt. 

Die Tractatc geben uns über die relative Döhe oder Tiefe ihres ersten oder 
Grundtones keine solche Andeutung, welche uns nothwendig bestimmen könnte, denselben 
auf einen gewissen gegebenen Ton unseres modernen Systcmes za beziehen, und nach diesem 
zu nennen *). Es scheint daher an und für sich gleichgültig zu seyn, mit welcher unserer üblichen 
(zwölf) Tonleitern wir jene des arabischen Systcmes vergleichen, und von daher die Namen 
(Buchstaben oder Sylben) zu deren Bezeichnung entlehnen wollen. Ich will hiefür unsere 
Tonleiter C annelunen, die Urton I ei ter, nach welcher sich alle anderen unseres Systcmes 
formen, und die, noch unverwickelt mit zufälligen oder nöthigen Erhöhungs- oder Erniedri¬ 
gungszeichen (jji oder b) in jeder Beziehung für unseren Vorgesetzten Zweck sich als die be¬ 
quemste darbietet. 

Das £7, welches man sich nach Belieben als das C der kleinen Bass-Octave vorstellen 
mag, als ersten oder Grundton angenommen, zeigt sich nun die arabische Tonleiter in folgen¬ 
der Gestalt: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

CDEFGAB7. 



' i Europäische Musikgel ehrte, gewohnt überall altgrichische !V> usikthcoric zu suchen , haben das Proslaiubanomc- 
nos (den Ton A) als ersten, dann (folgerecht) den Ton <- als dritten unbedenklich vorausgesetzt f somit den Arabern die 
weiche Tonart und Tonleiter zuschreiben zu müssen geglaubt. (Dalberg a. a. t> S. 11*2.) Villoteau, der mit richtigerem 
1'act die Tonleiter mit grosser i'erze voraussetzte, glaubte jenes A wenigstens als den ersten, oder Normal-Gruiidton niineh- 
ir.cn zu sollen, wodurch er aber sich und seinen einstigen Lesern grosse Schwierigkeiten vorbereitete, indem die Tonleiter 
A dur schon in drei Ionen ihres Diagramms nothwendig alterirt ist, daher nur noch vier natürliche Töne darbietet: a h 
#c d c ifg a. 
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Die Lehrer stellen sich diese Tonleiter vor als bestehend aus einem Tetrachord 


von der ersten bis zur vierten Tonstu fc: 


t. 2. 3. 4. 

C D E F. 



l i 


und aus einem (verbundenen) Pentachord von der vierten Tonstufe zur achten (zur Octave): 

4. 5. 6. 7. 8» 1 

i F G A B i. 

YYYY 

Dieses Pentachord führt indess, mittelst des darin enthaltenen lt , schon zu der 
nächst verwandten Tonleiter F ; ja es erscheint in jener, obgleich mit C beginnenden 

Tonleiter, der Ton F als der wahre t auptton, und man könnte diese Tonleiter nach ihrer 

# 

Zusammensetzung vielmehr (nach der Kunstsprache der christlichen Kirchentonarten) eine pla- 
galische, oder, nach unserer Theorie, eine arithmetisch zu theilende Ton eiter 
nennen, deren llauptton nämlich in der angezcigtcn Tonreihe den vierten Platz einnimmt. 

Oder sic stellen sich diese Tonleiter als aus zwei (verbundenen) Tetrachorden 
bestehend vor: 

4. f 

t. 2. 3. 1. 2. 3. 4. 

C D E F G A B 


i i 




i 


i 

s 


dann: 


4. 

1. 

1. 2. 3. 

I ( i \ I * 


2. 

C 


3. 4. 

d es 


dann : 


f. 2. 


3. 


4 

1 

* 


B C D Es 


2 

F 


3. 4. 

G As 


u. s. w. und so bereitet sich ein Quarten-Lyclas vor, durch welchen man (wie eben auch 
in unserem System) zur ersten Tonleiter zurück gelangt, und in welchem nothwendig auch die, 
zwischen den einzelnen Tönen enthaltenen mittleren (von uns so genannten I Haiti! »töne) 
an ihrem gehörigen Orte zum Vorschein kommen mussten. Wirklich mussten schon die em¬ 
pirischen Praktiker, früher als selbst die später erschienenen Theoretiker, die Möglichkeit, ja 
das Vorhandenseyn kleinerer Intervalle in dem Intervall des ganzen Tones erkannt haben. Un¬ 
sere Theorie lehrt solche in dem Begriffe eines kleinen und eines grösseren Halbtones: 


) Nach unterer Vorstcllungsart, nicht nach a)(griechischem System von dem Tone II ausgehend t 

II C D E. 


4 1 1 



3 * 







I VV/I— I WWL. 



obgleich unsere Praktik auf den Unterschied dieser Ilalbtöne keinen besonderen Werth legi 
sondern auf Tasten-Instrumenten oder auf Instrumenten, deren ^■ riiUbrett mit festen Bünden 
eingerichtet ist, zwischen dem Intervall des ganzen Tones nur Iminen Jlaibton eingefiihrt hat, 
der, zwischen dem grossen und dem kleinen Halbtonc (wie insgemein geglaubt wird) mitten 
inne schwebend, in der Ausübung für den einen wie für den anderen gelten soll, auch sehr 
wohl gelten kann; obgleich die Schule beide allerdings unterscheidet, und deren Unterschied, 
nicht sowohl wegen der Wirkung auf das Ohr, als der Orthographie zu Lieb’, in der Ton- 
schriflt regelmässig beobachten lehrt; in welcher letzteren Beziehung allerdings jene zweier¬ 
lei (laibtöne als wesentlich in unserem System anerkannt werden müssen. 

Wenn wir uns nun gewöhnlich unser Diagramm, bis zur Octave, als aus 12 Tö¬ 
nen bestehend vorstellen: 



Fis « Gis . Ais 

Ges As B 

6 7 S 9 10 11 



C 

13 


so unterscheidet aber das arabische System zwischen jedem ganzen Ton-Intervall wesent¬ 
lich zwei Töne, und seine Octave umfasst demnach 17 Töne. Die Autoren bezeichnen 
sie gewöhnlich nur mit den Zahlen von 1 bis 17. 

Indem «aber jene in dem Intervall eines ganzen Tones eingerückten zwei Töne (ins¬ 
gemein für Dritteltöne geachtet) dem Araber nicht, wie uns unsere Ilalbtöne, als blos er¬ 
höhte oder herabgesetzte des ursprünglichen Diagramms, sondern als cigends für sich gel¬ 
tende Töne erscheinen, so würde die Bezeichnung mit unserem ti oder [? einerseits einen irrigen 
Begriff anregen und unterhalten, anderseits manche Schwierigkeit in der Auslegung lierbeifdh- 
ren. So habe ich es denn nach reiflicher Erwägung immer noch für das Beste befunden, 
mich überall, und ohne Unterschied für das (aufsteigendc) erste Drittel (neben unserem 
Buchstaben, oder neben unserer Note) des Zeichens für das zweite Drittel des Zeichens 
zu bedienen, wie folgt: 



t 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

Erste Octave: 

c 

ct 

4 

D 

*T 

4 

E 

F 


. 4 

G 

ct 


A 

B 




1* 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

25 

26 

27 

28 

29 

30 

31 

32 

33 

34 

Zweite Octave: 

C 

4 

• c$ 

d 

4 

4 

e 

f 

4 

4 

g 

eT 

8* 

a 


bt 



35 

36 

37 

38 

39 

40 












Dritte ( Octave: 

c 

c t 

4 


4 

V) 













) La Borde bedient sich blos der Zahlen, darin dem arabischen System getreu, edocli nickt mit unseren gewohnten Ziffern, 
sondern mit den Buchstaben des Alphabets statt Ziffern, nach Weise der Araber ausgedrückt. 


nämlich : a b c d e f g h i y ja jb yc yd yc yf yg 
für: 12345678 0 flO 11 12 13 14 15 IC *17 


yh ji k ka kb kc kd ke kf kg kh kt 1 ln 1b 1c M 

18 19 90 21 22 23 24 25 20 27 28 29 3 0 31 32 33 34 


le lf lg Ih li m 

35 36 37 38 39 4ft. 


Abgesehen von der Schwierigkeit, sich mit so ganz ungewohnten Zahleiizeichen zu familiarisiren, könnte ich 
diese auch wegen des Zusammentreffens mit unseren, in der Erklärung unvermeidlichen Ton-Buchst» heu durchaus nicht 
brauchen. Yilloteau hingegen bedient sich, um die Töne des arabischen Systeme# zu bezeichnen, dreifacher Zci- 


#• 
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s : 


V 
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* sr 




f‘ m Ar. 


rma 


bjf ff t Osai , 

6j£ ff*» *Vci£a ' 

h /<$ . TstAargjah,. 


a /4 > Uwe/,* 



tji / ’t .. VeJuiment 


9 


// 




/»* ^i / trJuuni/ , 

Senil ule ■ 

/* i Hast. 

^ ^ * -*l/7V// nui/mr . f///.r 

rrtricJte dmemattur,/ 

<ffG , JraU . 

d*S\ * \errri tu/sfjfcrrt 

yxias nieufre f/rs ftnrmr, 

fl 4t \ Aasehürm , 

Cßf*S iJ\erm hfjwa/' 

< * 4 | t\trm h e/a fi 

£- l y^ mfeafufi , 





WC . 
/ff irbf’ffen.rtett 




El 


t/t/' Lmi/s fthrdlmAer. 



Der kleine fii/iycr. 


4 Der Goid/irujer 


6* Derm/ttlere des 


■ m 



ifjr. 


S Der miniere edle, 

oder der I/mifs ■ 

/f Der Zst/jr/f/iger. 


ft Der nacJtsfnttüf e 

oder ftcru/diiieirte 
des /'Oy d/Ufers. 

% !)rr lihe. 



Der ahfrihitr 
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teil habe oben auf die Wichtigkeit des Tones Ö (F) aufmerksam gemacht, welcher das 
Diagramm einer neuen Tonleiter eröffnet: so wie nämlich dieser Ton 8 die Quarte IS 
(B) herbeifuhrt, so folgt auf den Ton iS (B) der Ton S (d'i')j auf diesen der Ton 12 (gt)$ 


auf diesen der Ton 2 (c>) u. s. w. 


Und so denkt sich der Araber einen Haarten-Ly- 


c 1 us, durch welchen er, alle 17 Töne ein Mal berührend, zum ersten Ton (T) zurückgelangt; 


nämlich: 


t * 

n 


1 8 15 

5 12 2 9 

16 

6 13 

3 10 

17 

7 14 4 |l 

1 

C f b 

gt ct 


^ g* 

1 " 

b$ 

e a d g 

c *) 


Aus diesen 17 Intervallen bestehend, zeigen die arabischen Autoren die Tonleiter auch 
in der Abbildung der Laute, die ich hier nebenan dem Leser mittheile (Tab. I. Hg. 1.): 
sic ist fünfsaitig (oder mit Verdoppelung der lieferen Chorden, wie wir es nennen, fiinf- 
chörig), in aufsleigenden Hu arten gestimmt, und in acht feste Bünde eingctlieilt, die von 
der leeren Saite, bei ihnen der ,,absolutc Ton 46 genannt (dieser als §. angenommen), an¬ 
scheinend durch gleiche Itritteitöne aufsteigend, bis zum achten Bund gezählt werden, 
welcher letztere immer mit dem absoluten Tone der nächsten folgenden Saite im Einklänge ist**). 

Dasselbe Tonsystem finden wir bei den berühmteren persischen Theoretikern des 
XIV. und der folgenden Jahrh., deren oben in der Einleitung gedacht worden, Ssaffieddin, 
Sc hi ra fi, Abd olkadir, bei dem von La Borde benützten Abulvefa * *“} u. A.; überall Zei¬ 


chen, die er zugleich (gleichsam zu beliebigem Gehrauch) über einander stellt, nämlichi 1) der Zahlen in den Ziffern 
1, 2, 3, 4, ii n. s. w. 2 1 Miner ganz unbekannten Bezeichnung, welche vor etwa anderthalb hundert Jahren, aus Buch¬ 
staben des araliiselien Alphabets entlehnt, Demetrius Cantemir für die Musik der Türken (?!) erdacht halte (die aber 
niemals und nirgends angenommen worden). 5j Loserer europäischen Noten. Indem er aber mit diesen letzteren, auch 
mit Hilfe unserer üblichen jt , [i oder t| , nicht au&zulangen meinte, so entschloss er sich, f ü n lache Veränderungs- 
Zeichen ei »Zufuhren, nämlich; 1) ein kleines sogenanntes Andreaskreuzeben, für den n ui steigenden Drittel to n; 2) ein of¬ 
fenes b oder Hälschen, für den absteigenden Driüelton; 3) ein Andreaskreuzchcn vou drei Balken, für ein Intervall, wel¬ 
ches mach seiner Meinung) zwischen dem auf- und dem absteigenden Drittel in der Mitte liegen soll; A) unser gewöhnli- 
. ches p für das aufsteigende zweite Drittel; und iS) unser gewöhnliches Jj iur das absteigende zweite Drittel. Villoleau 
amalgnmirt auf diese Weise sein angelerntes heimisches Tonsystem mit dem Vorgefundenen der Araber, welches Ton allen 
jenen Dingen nichts weiss, sondern die 17 Töne, auf- oder absteigend, immer ala dieselben, nicht erhöht noch vermindert, 
sondern als selhstgeltend betrachtet. Seine eben so uneigentliche, als durch die Menge der Zeichen abschreckende Notirung 
anzunehmen, hatte ich in keiner Weise mich entsebl testen können. 

*) Wir bewerkstelligen den L in lauf durch 12 Quarten i 


b es as des 


i - 


können aber dabei eine einmalige sogenannte enkarmonische Verwechselung nicht umgehen, deren der Araber 
nicht bedarf, und von welcher ihm selbst der Begriff mangelt. I ebrigens gehört sein Muarlen-Cyclu» wohl nur der 
reinen Theorie an, da von dessen Anwendung weiter keine Andeutung mehr vorkommt , und kein Grund ahzusehen ist, 
einen besang oder melodische Formel aus so vielen Haupt- oder Anfangstöneii zu intoniren, was hei uns zuerst in dem 
lateinischen Kirchengcsange unter der Benennung der toni ficti aufgekommeii, später, in ausgedehnterem Maasse, nur durch 
die harmonische Modulation nölkig geworden ist, welche der Araber weder henüthiget, noch auch nur kennt: die 
lonart und Tonleiter bleibt immer, in jeder Lage unverändert und unverkennbar dieselbe. 

Bei l’arabi war die tiefste Chorde der Laute der Ton Proslamba norneno* der Griechen, vermeintlic 1 .. unser A der 
grossen llass-Oclave, und diese Stimmung scheint sich auch unter den nachgefolgtcn Lehrern erhallen zu k>I. Die Töne 
A, Ay, J, f/V, wären also gewisgermaassen als ad*umpti zu betrachten; die Tonleiter selbst (welche keine grie¬ 

chische mehr ist) beginnen wir, im S ; nn der Autoren, von dem folgenden Tone e. 

**) ' ach von llammer-Purgstall Ibnol Wefa Ds c b n fd sc ha n i, a. a. O. unter der Zahl 29. 
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gen auch sie die Laute mit ganz gleicher Eintbeilung. Her erstere zeichnet zugleich eine 
gespannte Saite, wie hier Fig. 2, und legt jeder der 18 Tonstufen (die Octave inbegriffen) 
Namen bei, deren mehrere wir im weiteren Verfolg, als Benennungen persischer Tonarten wie¬ 
derfinden werden, die aber, auf die Tonleiter bezogen, mit den Lehren der bereits erwähnten 
arabisch-persischen Schule Zusammenhängen, welche übrigens die 17 Intervalle sonst, und in 
der Regel, nur mit den Zahlen nennt und bezeichnet. 

(ianz ab^ichend von der eben beschriebenen Tonleiter ist jene des (in der vorstehen¬ 
den geschichtlichen Einleitung angezeigten) neueren persischen Systemes, welches inner¬ 
halb der Octavc 12 Töne anzeigt, und darin mit dem unsrigen, und eigentlich (da es keinen 
Unterschied grosser oder kleiner Halbtöne kennt) mit dem, im europäischen Abendlande im 
Mittelalter gangbaren praktischen System übereinkommt. Unsere Tasten-Inslrumente geben davon 
ein anschauliches Bild, und cs bedarf dasselbe für den musikalischen Leser keiner weiteren 
Erklärung *). 

Hie Araber pliegen die Töne, wie wir bereits gesehen, in der Regel, mit den Zah¬ 
len zu nennen, welche jenen in dem Ton-Systeme zugewiesen sind, nämlich: I, 2, 5, 4, 8, 
6, 7, 8, 9, 10 u . s. w. Selten, und nur wenn sic die Tonleiter, abgesehen von den kleine¬ 
ren Intervallen, diatonisch betrachten, bedienen sie sich der ersten sieben Zahlen-Namen, 

1. %• 3* 4. 5. 6. 7. 

wie: iek, du, si, tschar, peni, scheuch, lieft, allenfalls (nach persischer Weise) mit der ange¬ 
hängten Sy lbe ijjah, wie: je^jah, dtujjah, süjjah u. s* w., wofür Andere auch wohl die Buch¬ 
staben ihres Alphabets brauchen, als: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

alif] be, ij im , dal , he, wau, za in» 

Irgendwo hat sich ein Autor auch sogar zusammen gesetzter Buchstaben-Na¬ 
men bedient, nach Art der Italiener, wie: 

lif-mim - lam, . italienisch Aiamire, 

lie-fm-sin .. ,, Befand, 

G im-fad-dal, . ,, Cesolfaut, 

\ 

Dal-lam-re, . ,, MPelusolrc ? 

He-fin-mim, . ,, J Elami, 

Wau-dal-fe, . ,, Fcfaut 

Zain-re-fady . ,, Qesolreut. 


*) Ob in einer wieder viel neueren Zeit irgendwo ein Gelehrter in Persien, nnbefriedigt mit diesem allzu einfachen (allzu 
praktischen) Ton-System, neue Ton-Theilungen, in Viertel- und halbe Vierteltöne, vertauscht hat, wie La Borde und Yilloteau 
nebenher erwähnen, mag dem Loser ziemlich gleichgültig seyn, da diese Neuerungen weder Epoche gemacht, noch irgendwo 
anerkannt worden zu seyn scheinen. Sehr richtig bemerkt darüber La Borde, dass die Theilung des Tones in Viertel (um 
t so mehr in Achtel) die unpraktischeste und chimärischeste aller Tontheilungen seyn würde. 


% 
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* Diese Nomcnclaturen können nur bei einem Perser der neueren (nicht neuesten) 
Zeit Vorkommen, und können auch nur in dem, von uns so genannten neueren persi¬ 
schen Syst e ni c irgend eine Anwendung gefunden haben. Ihre Herkunft liegt klar am Tage, 
und man halte wahrlich keine Ursache, sich über diese Erscheinung, als über ein zufälliges 
Zusammentreffen der arabischen (?) mit den italienischen Elementarschulen zu 
verwundern, oder gar (unangefochten von dem dabei zugleich unterlaufenden Anachronismus) 
den Ursprung der Solmisation der Europäer bei den Arabern zu suchet!'*). Sehr natür¬ 
lich war mit dem europäischen mittelalterlichen Systeme zugleich jene italienische Nomenclatur 

tp 

nach Persien gelangt, und von irgend einem Lehrer hier und da in Anwendung gebracht wor¬ 
den. Ich werde dem Leser am betreffenden Orte ohnehin die Tonformcln noch zeigen, welche 
die persischen Lehrer nach diesem System erdacht haben, und überlasse es dort seinem Scharf¬ 
sinn, zu untersuchen, ob diese letzteren auch die Bedeutung jener italienischen Sylben begrif¬ 
fen haben. 


# ) Dalberg S. 112. — Villotcau will sogar ans der, bei den (heutigen) arabischen Lauten Schlägern in Egypten Vorge¬ 
fundenen Stimmung ihres Instruments 


O 


O 


e- 


ooc i die, dem Guido von Arezzo zu ge 


7. 6. 5. . 4. 3. 2. 1. 

sehr ebene Tonleiter von 6 Tonen (ut re mu f'a sol la —) herausgefunden haben , und daraus folgern, dass Guido 

1. 2. 3. 4. 5. 0. 7. 

»ein musikalisches System bei den Sarazenen seiner Zeit geschöpft habe! (XIII. B. S. 250 u. fl\) — Solches kann 

einem in der gefährlichen Aufregung widerfahren, welche mit einer Entdeckung oft verbunden zu seyn pflegt! Guido 

aber hat überall die „septem diwrünma vocum** gelehrt, und selbst die Jone nie anders, als mit den (■regorianischen Buch¬ 
staben genannt; die Solmisation, welche seine Schüler und Nachfolger ausgebildet (mit dem Sy Iben Wechsel), 
konnte die siebente Sylbe immer entbehren, deren Mangel nur in I'rankretch gefühlt wurde, als man dort die lästig 
gewordene Mutation aulgab, die (alsdann überflüssig und unpassend gewordenen) sechs Sylben abe:: unglücklicher Weise 

I. 2. 3. 4. 5. 0. 1 

beihehiclt, dieselben auf die Tonleiter (nach Gregorianischer Weise; e d c f g a b) übertrug und fivirtc. Die Tonleiter 
der Araber war niemals so lückenhaft gewesen; immer batten sie die sieben onc gekannt, an welche sich der achte, 
als erster einer neuen Octave, anscblicsst. 





































Abschnitt 


i€y und von det * Art und IVeise 
der Consonanz und Dissonanz . 


zu berechnen . Von 


Die Materie von den Verhältnissen der Töne, von der Art und Weise diesel¬ 
ben zu berechnen, von der Theilung der Intervalle u. s. w., überhaupt die musika¬ 
lische Arithmetik, iindet man bei den Autoren als eine der wichtigsten Doctrinen behandelt. 

Die arabischen Lehrer, so wie die nachgefolgten grossen Theoretiker aus der Schule 
Ssaflieddin’s, haben eine, von der unsrigen ganz abweichende Art, die Verhält¬ 
nisse der Töne zu berechnen: wir Modernen (wie auch schon die alten Griechen seit 
Pythagoras) nehmen eine gespannte Saite von beliebiger Länge an, die wir uns als den tieferen 
Ton vorstellen, gegen welchen wir die, auf derselben Saite, durch Verkürzung hervorzu¬ 
bringenden höheren Töne vergleichen. Wir legen z. B. den Finger auf die Mitte, d. i. auf 
die Hälfte der Saite, und lassen eine Hälfte erklingen; wir erhalten dadurch die Octave, die 
wir mit dem Verhältnisse 1 zu 2, oder gewöhnlich mit dem Bruchtlieile Vjj bezeichnen. Wir 
legen den Pingcr auf das erste Vierte) der Saite und bringen die oberen drei Viertel zum 
Klingen; der Ton, der zum Vorschein kommt, ist die Quarte, d. h. die drei zum Klang ge¬ 
brachten Theile geben, gegen die ganze Saite, die Quarte, deren Verhältniss wir daher als 
3 zu 4, oder mit dem Bruchtheil 3 /* bezeichnen. Eben so bezeichnen wir das Verhältniss der 
Quinte als 2 zu 3, oder 2 / 3 , d. h. zwei Drittel der Saite geben gegen die ganze Saite eine 
reine Quinte; 4 /s geben die grosse Terz; ö /e die kleine Terz; y 9 die grosse Secunde u. s. w., 
worüber man in jedem mus. Lexikon ftir alle, bei uns üblichen Intervalle die Belehrung findet. 

Wenn die Art und Weise, nach welcher wir die Verhältnisse der Töne messen, 
darauf abzielt, jedem Ton den Punct anzuweisen, in welchem er auf der gespannten Saite zu 
C ehör kommt; oder (umgekehrt) wenn der Punct, in welchem der Ton auf der gespannten 
Saite erscheint, uns desselben arithmetisches Verhä tniss in der Leiter der Töne erst 

ÄRj J i • % 

aufdeckt; so hat hingegen die Methode, nach welcher die Araber (und Perser) die Verhält- 
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nisse berechnen, einen ganz anderen Zwecke nämlich: die dem Gehör mehr oder minder an¬ 
genehme oder missfällige Beziehung zweier Tone auf einander, die wir (Konso¬ 
nanz oder Dissonanz nennen, and zugleich den Grund jenes Wohlgefallens oder Miss¬ 
fallens, aus dem arithmetischen (oder vielmehr geometrischen) Verhältnisse der ver¬ 
glichenen Töne darzu^huu *). Unsere schon von den Griechen überkommene Methode 
musste dem sogenannten Monochord das Daseyn geben, welches (in unserem Begriffe, als 
aus «lern Calcül hervorgehend) die Orientalen nicht kennen, und das aus der Ansicht, 
aus welcher sie die Ton Verhältnisse betrachten, auch niemals hätte hervorgehen können. 

Ihr Verfahr en ist daher von dem unsrigen ganz verschieden. Wir vergleichen den 
klingenden Theil der Saite gegen den unteren (gedeckten, stummen) Theil, und drücken das 
Verhältniss beider zugleich mit dem Nenner und Zähler eines gewöhnlichen Bruches 
aus, welchen der Verstand im Augenblick begreift. Nicht so die Orientalen. Sie schätzen den 
klingenden Theil der Saite, an und f ür sich selbst, nach einem Maasse, wel¬ 
ches sie eben in dem klingenden Theile der Saite suchen und finden. Dieses 
M aass wird in der Kunstsprache ihrer Theorie das Messel genannt. 

Die Lehre von dem Messel in den Schrillten der Autoren zu begreifen, wird dem 
europäischen Leser um so schwerer, als er keinen damit auch nur fern verwandten llegriflf 
mithringt, in keinem ihm etwa bekannten exotischen Sy stem etwas dem Aehnliches exislirt, 
<iie Autoren selbst aber sich nirgends die Mühe gegeben haben, davon eine Definition oder 
Erklärung voranzusenden. Ich schäme mich nicht hier zu gestehen, dass es lange gewährt, 
und wohl ein Dutzend der Handschriften gelesen und excerpirt war, eli* mir über die Sache, 
wie man zu sagen pflegt, „das Licht aufging. 46 

Ich will es versuchen, den in ihren Lehrbüchern ganz unverständlichen Unterricht von 
dem Messel dem Leser nach meiner Weise zu erklären: 

Sie ziehen eine gerade Linie |von beliebiger Länge), die sie in zwölf gleiche 
I heile ein! heilen, und mit Zahlen von I bis 12 bezeichnen, wie hier zu sehen: 


<«) 

XII 

Ct*- 


(fc) 

XI 


(<*») 

X 


(0 (e) (I) 

IX VIII VII 


(ö 

VI 


V 


(fl) 

IV 


(C> 

III 


(i) (e) 

II (C) I 


'f 


Diese Linie, hier stellt die ganze Saite vor. Die zwölf Intervalle sind 

hier mit den römischen Zahlen I bis XII bezeichnet; XII ist der tiefste, von den Auto¬ 
ren sogenannte ,,absoiute Fon 4 * (die leere Saite, a miide ). — für meinen deutschen Leser 


*) Indem die (». icnUleo die Harmonie in unserem Sinne, d. i. das gleichzeitige Erklingen zwei, drei oder mehrerer 
verschiedener Tone in ihrer Musik nicht kennen, so ist auch bei ihnen der Ausdruck harmonisch, consonirend 
oder nicht consonirend, nicht in der bei uns üblichen Bedeutung , als Concordanz oder Accord, Ditcordanz 
oder Dissonanz, sondern als eine, relativ auf einen gegebenen Ion, io der consecuftiven l'ortachrcitung der töne 
dem Gehör angenehme oder missfällige Beziehung zu verstehen. 

Kiescwctttr, Musik d. Araber. 4 
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habe ich über die Zahlen den Buchstaben oben beigefiigt. mit welchem wir den Ton, 
welcher nach unserem System auf demselben Puncte erscheint, benennen (w r omit ich im weiteren 
Verfolg das Verständniss wesentlich zu erleichtern gedenke). Die Intervalle XI und VII 
( fl /i£ und 7 /ia)i welche keinen in unserem Systeme (und, wie ich meine, in keinem praktisch 
brauchbaren Systeme) bestehenden Ton anzeigen, habe ich hier mit k und / bezeichnet *). 

Unter dem Messel wird nun ein grösserer oder kleinerer Ouotthcil jener als lirund- 
maass angenommenen Linie, und zwar ein-aus einem, zwei, drei, vier, fünf und mehr jener 
Zwölftheile der ganzen Saite bestehendes Längenmaass verstanden. Das Messel ist daher, 
je nach Umstanden, der Theil von ß y als dem ausser st en höchsten Ende, bis I; von ß bis II; 
bis III, bis IV u. s. w. Um das Verhältniss jedes der obigen zwölf Intervalle, mit Rück¬ 
sicht auf die harmonische Beziehung, in welcher es mit einem anderen verglichen wird, 
auszudrih'kcn, braucht man bald Ein bald zwei 3f, bald mehrere 31, bald das 31 und 

einen oder mehrere Theilc eines solchen 31, bald das M verdoppelt oder die Verdoppelung, 
bald Verdoppelungen, die eine and die andere auch mit 1 linzufiigiing eines oder mehrerer M. 

Der ganze oder absolute Ton seihst XII (c) , besteht z. B. aus 6 31, dieses von 
ß bis II gerechnet; oder aus 4 31, dieses von ß bis III gerechnet; oder aus 2 31, dieses 
von ß bis VI gerechnet, welches man das Doppelte, oder die erste Verdoppelung (die Octave) 


nennt. 


Auf den Ton XII (c) bezogen 


ist aber X (ees) 1 31 und %, nämlich das 3/ von ß bis X und */ 5 desselben von X nach 


XII gerechnet. 

Drittel von IX nach XII. 


Dann ist IX i(f) 1 3/ und Vs, nämlich das 3/ von ß bis IX und dessen 

Dann ist VIII (g) 1 3/ und Vs; nämlich das 3/von ß bis VI11 

Dann ist VII (l) 1 31 und 5 / 7 ; das 3/ zu sieben 

— Das Doppelte 


und dessen Hälfte von VIII nach XII. 

Theilen, nämlich ß bis VII, dann fiini solche Theile von VII nach XII. 


(stthaudi 31p oder die Verdoppelung, nämlich das 31 von ß bis VI, und eben so viel in der 
Verlängerung von da nach XIU ist der Ton \ ; (c) oder die Octave. — V (ees) ist das Dop¬ 
pelte und 2 / 5 ; nämlich 2 3f, das eine von ß bis V, das andere von unten hinauf von XII 
bis VII gezählt, dazu die % von VII bis V. — IV (g) ist 3 3/j nämlich von ß bis IV. 

dann von unten hinauf' bis VIII, und von da bis IV. — III (c) ist die erste der Verdoppc- 
lungen; nämlicii: die erste Verdoppelung ist VI (c), die andere, oder (wie der technische 

Ausdruck lautet) die erste der Verdoppelungen ist III (c, die zweite Octave) oder die IläMle 


*) Ich bediene mich durchaus der ungemein bequemen, in den deutschen und englischen) Elementarschulen überall eingeführ- 
ten Buchstaben: c d e f g a b, zugleich mit Bezeichnung der Octn?en, in welchen sic gedacht sind; nämlich e die 


kleine Bass-Octare, c die ei n-ges trieben e, c die zwei-gestrichene, c die drei-gestrichene Octave. (Wir haben darin einen 
grossen Vortheil vor den Franzosen voraus,, die »ich in solchen Fallen lästiger Imschrcihungen bedienen müssen.) 

** M, von hier an ur Messel. . . u ■ ?' 
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von bis 

VJ. - 

II (g) i»l 

S i/, näi 

nUeh 

das 31 

von 

ß bis II, die 

5 M 

von 

da 

bis XII 

gezählt» 


















Au I den 

Ton 

XI (k) 

b ez 

:o gen: 





XI 

ist 1 31 

und Vio 

von X. 



1 V 

(ees) 

das Dopp. (d. 

i. 2 

M) 

und 

Vs 

IX 

(f) ist 

1 

31 und 

*/» 



IV 

(g) 

das Hopp. (d. 

i. 2 

M) 

und 

% 

VIII 

(g) ist 

1 

31 und 

% 



III 

(C) 

~ 3t und */ 3 





VII 

(1) ist 

1 

3t und 

4 /r 



II 

(g) 

3 31 und 4 /s 





VI 

(c) ist 

1 

3t und 

V« 










Auf den Ton X ( ees) bezogen: 


X (ees) 

VIII (g) 
VII (1) 

VI (Z) 


st I 31 und */9 von I \ 

st 1 3/1 und V 4 

st 1 31 und 3 /7 

st 1 31 und 2 u 


V (ees) ist das Doppelte. 

IV (g) ist das Doppelte und die Hälfte 

HI (c) ist 3 31 und % 

II (g) ist 4 3f. 


Auf den Ton EX (f) bezogen: 


IX (f) 

VII (1) 

VI (c) 

V (ees) 


st i 31 und Vs von VIII 
st 1 31 und */V 
st.l 3i und Vs 
st 1 3f und 4 /s 


IV (g) ist das Doppelte und */4 
III (c) ist 5 M 
11 («) ist 4 31 und Vs 


Aul den Ton VIII (g) bezogen: 


VIII (g) ist I 31 und VV y ou VH 

VI (c) ist 1 31 und 4 /a 

V (ees) ist 1 31 und 8 /s 


IV (g) ist das Hoppelte, 
in (c) ist das 1 doppelte und */• 

II (g) ist die erste der Verdoppelungen 


Auf den Ton VII (1) b ezogen: 


VII (I) ist 1 31 und % von VI. 
V (ees) ist 1 31 und *4 


IV (g) 


M 


111 (c) Eine Verdoppelung und V« 

II (g) ist 3 Jf und 1 ^ 


Au f den Ton VI (c) bezogen: 


31 


IV (g) ist 1 ilf und Vs 


III (c) ist das 1 tappelte. 


II (g) ist 3 3t . 


4 
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Auf den Ton V (ees) bezogen: 

V (ees) ist 1 M und *4 von IV, 

111 ^c) ist I M und % 

um II (g) ist das Doppelte und % 

Auf den Ton IV (g) bezogen: 1* 

IV (g) ist 1 M und */ 3 von III. . . TI-/ 

II (g) ist das Doppelte. • 

I (g) ist die erste der Verdoppelungen. 

Auf .den Ton III (c) bezogen: 

III (c) ist 1 M und die Hälfte von II. 

II (g) sind die Verdoppelungen von I. 

I (g) ist 3 lV. '■ ' y 

Nunmehr lolge die Nutzanwendung, wie ich solche dem eben vor mir liegenden Autor 


wörtlich nachschreibe: *) 

„Das Doppelte 


alle Arten des M und Eines Theiles 


das 1 doppelte und Ein 


Theil, 


die Verdoppelungen 


die Verdoppelungen und Ein Theil — sind consonirend. 46 


„Alle Arten des M und der Theile (in plurati) 


des Doppelten und der Theifle 


der Messeie (in plur,) und Eines Theiles 

consonirend. u 


des M und mehrerer Theile 


sind nicht 


19 


Die edelste der (Konsonanzen ist die Verdoppelung (die Octave); 


zunächst kom- 


unter diesen ist wieder die edelste das M 


men die Gattungen . des M und eines Theiles; — 
und die Hälfte; nachher 1 il / und Ein Drittel, 1 M und Ein Viertel, endlich 1 M und Ein 
Fünftel. 44 

„Wenn der höchste Ton der beiden Seiten ß) mit der Verdoppelung (Octave) des 
tiefsten (XII) gehört wird, so ist es, als ob der tiefste gehört wurde; es ist diess Intervall 
gleich 1 M und Einem Theil. — Eben so , wenn man den tiefsten mit der 1 lallte des höch¬ 
sten hört, ist cs, als ob man den höchsten hörte; z. B. V IV (ees g) ist 1 M und */ 4 ; und 
da X (ees) der Stellvertreter von V (ees) ist, so ist X IV (ees g) wie V IV (ees g)j — und da 

II (g) der Stellvertreter von IV 7 (g) ist, so ist auch II IV (g g) wie V IV (ees g). 


Des- 


Mahmud Schirafi, ein persischer Kncyclopädist aus der Schule SssOiei din’s, diesen oft erläuternd t oO berichtigend. 
Sein Tractat Dürre! et Tadscb^ Perle der Krone betitelt) gehört zu den vorzüglichsten dieses Faches , und wird 
von dem berühmten Abdolkadir sehr oft citirt. 































wegen hat man sie unter die Konsonirenden gezahlt, nämlich in der ersten und zweiten Kon¬ 
sonanz (Krad der Konsonanz). Die erste ist nämlich diejenige, zwischen * deren beiden Seiten 
man keinen Ton findet, dessen Verhültniss zu einer der beiden Seiten das Intervall sul kiill 
(d. i. der Octave) wäre; dieser Ton ist das Doppelte beider Seiten, d. i. dieses Intervall ist 
das Doppelte oder eine Art des M und Eines Theiles/ 4 

..Die zweite Konsonanz ist eine Verbindung zwischen der höheren Seite jedes conso- 
nirenden Intervalls mit der ersten Konsonanz, und die Verdoppelung des tieferen mit dem 
tiefsten und der Hälfte der höheren: es ist das Verhältnis der Verdoppelung und Eines 
Theiles, oder der Verdoppelungen und Eines Jheiles/ 4 

,,Jedes Intervall, das einem anderen ähnlich gehört wird, ist in der ersten Consonanz 
(im ersten Krade) consonirend, nicht blos ähnlich. Es ist also klar, dass der Adel des con- 
sonirenden Intervalls mit der zweiten Konsonanz im Verhältnis der consonirenden Aehnlich- 
keit zu der ersten Consonanz steht; dasjenige aber, welches ein Intervall sieh ähnlich macht, 
ist edler als das mit jenem nur als ähnlich verglichene/ 4 

„Nun musst du wissen, dass wir als harmonische (consonirende) Intervalle bezeichnet 
haben: die Verdoppelung und die verschiedenen Kattungen des 3/ und Einen Theiles, da¬ 
hingegen die übrigen nur als consonirend in zweiter Consonanz. Aber die Verdoppelnng und 
Ein Theil sind Aehnlichkeitcn des M und Eines Theiles, wie die Verdoppelung und die 
Hälfte; — denn unter Verdoppelung versteht man hier die Hüllte der Verdoppelung in der 
Beziehung auf das M und die Hälfte, und die Verdoppelung und */ 3 im Vergleich des M 
und t/ 3/6 Ä ä . 


„Aber die Verdoppelungen des ersten Krades, von 4 M, im Vergleich der Verdoppe¬ 
lung des zweiten, welcher die Messele (plur.) in sich begreift, sind ähnlich dem ersten; um 
es ist kein Zweifel, dass das zweite in der Konsonanz schwächer ist als das erste, denn es ist ein 
Aehnliches eines Aehnlichcn. Eben so verhält es sich mit dem dritten und zw ölften (III und XII, 

d. i. c und c), mit dem vierten und ersten (IV und I, d. i. g und g), so weit es nämlich geht/ 4 

„Aber die Verdoppelungen und Ein Theil haben Aehnlichkeit mit der Verdoppe¬ 
lung und dem gleichen t heil, und sind darum nicht unharmonisch (nicht dissonirend)/^ 

„Die Octave und Theile (plur.) und die Verdoppelungen und Theile, welche jenen 
ähnlich, können nicht mehr consoniren: die 31 esse 1c (pfur.) und Ein Theil. und die M es¬ 
sele und Theile (plur. J[, welche denselben nicht ähnlich, sind vorzüglicher/* 

„Aber bisweilen geschieht es, dass einige nicht harmonische Intervalle durch eine an¬ 
dere Consonanz consoniren, nämlich durch eine Täuschung des Sinnes, welcher zweifelhaft 
wird, welches von beiden Intervallen er vernimmt; z. B. bei dem Intervall V VIII (ecs g) *), 
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welches ist 1 üf und 3 / 5 , kann es geschehen, dass man meint zu hören V dann VIII (ees dann g); 
und da IV (g) der Stellvertreter ist von VIII (g), so überredet man sich, man höre IV (g) 
und jenes wird dadurch ähnlich V IV (ees g) *). Z. B. V (ees) lallt auf die erste Weise 
wie V (ees) ins (lehör, nachher wie XIV (?). Es ist möglich, dass, wenn man 10 (die Octave 

VIi nämlich g?) auf i! (V (g g) überträgt, es statt VIII (g) steht, wie 13 statt 10 (X statt 
V, US mlich ees stall ees?); dann ist es, als hätte man gehört V IV (ees g) und es scheint 
consonirend. Auf diese Weise ist das ganze Verhältniss des M und der TI teile (plur*)^ welche 
kleiner sind als das, worauf sic bezogen werden, consonirend; so wie IV VII (g 1?), d. i. 


1 M und ®/ 4 erscheint als VII VIII (l g), nämlich 1 M und y 7 ; 


IV XI (c k) ist 1 M 


und V 6 und erscheint wie XI XII (k c). — Aus dieser Ursache ist das Intervall der Quinte ähn¬ 
lich der Quarte; und wieder, wenn der höhere Ton mehr gehört wird, so erscheint das In¬ 
tervall VI IV (c g) wie III IV (c g) und eben so das Intervall HI IV (c g) wie II III (g c) **). 

Deshalb zählt man auch die Verdoppelung der Quarte zu den Konsonanzen, indem das In¬ 
tervall ID IV (c g) als III VIII (c g) erscheint . u 




Der erste Krad der Verdoppelungen (c c) heisst sul küll zwei Mal; 


die 


Verdoppelung und die Hä ict e, was gleich ist 5 M (c g), heisst sul küll und fünf*; 


w __ 

die Verdoppelung und ein Drittel (c f) heisst sul küll und vier; 


und die Verdop¬ 


pelung j(c c) heisst sul küll; 
begabte (eine Quinte) ; — 


1 M und % (c g) heisst sul chams, d. i. das Künf- 


— 1 M und y 3 (c f) heisst das Vierbegabte (eine Quarte); 
und % heisst Thanini (grosse Secunde), welches auch Mete genannt wird***). 


1 M 
1 M 


und 3 / 10 von 245 nennt man fasle (Ucberschuss) und bakje (Rest). —Das Viertel von 
Thanini nennt man das Intervall der Xachlassung ircha; —und auf diese Art werden auch 
die übrigen Intervalle bestimmt, als: 1 3/ und *4, * M und V 6 oder das Kanze und y 5 . 4tf — 


Aul* unser System und unsere Kunstsprache angewendet, ergibt sich also aus der hier 
erklärten Theorie vom Messel, dass nachbenannte Intervalle, und zwar in folgender Rang¬ 
ordnung., als Konsonanzen anerkannt werden: 


*) <»r. Terz. 


S c e ' ne Quarte; in der Umkehrung c g eine Quinte. 

***) Das Thanini ist, wie der Autor an einer anderen Stelle sagt, der Rest, wenn man von der Quinte die Quarte abschneidet, 
a so* das Intervall, welches wir eine grosse Secunde nennen, und mit dem Verb äl t n i s s 9 za 8 oder * . bezeichnen; 
was mit dem Begritt* i A/ und */ 8 überein kommt; das Viertel \on Thanini ist ein wahres Wahn-lntervall (In wörtlicher 
Bedeutung . Ucberhaupl gesteh’ ich, die ganze Stelle in der Fortsetzung nicht zu verstehen. — Die arabischen Lehrer 
nennen Thanini nicht Idos die gr. Secunde z. B. 14, sondern auch ein Intervall eines Dritteltons und ZweidritteLTons, 
wie 12, I 3 (c d, c c^, c c%) u. dgl. 
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Die Octave; 

Die Quinte; * 

Die Quarte; • t ' 

Die grosse Terze (V • 11 X, g ees) ; 

Die kleine Terze i( \ XII, ees c). 

Auch dort gilt die Vorstellung, dass diejenigen Intervalle der Seele angenehmer sind, 
welche gegen einander in leichter fasslichen arithmetischen Verhältnissen stehen. 
In Ansehung der Octave und der Quinte ist unter den Musikern seit Pythagoras die Kon¬ 
sonanz (% und % der Saite) niemals bezweifelt worden, wohl aber haben unsere Gelehrten 
lang über die Quarte gestritten, ob sie den Konsonanzen oder Dissonanzen zuzuzählen sey: 
unser Perser hisst den lieget fl der Umkehrung der Quinte vorwallen, in welcher auch 
wir die Consonanz der Quarte nicht mehr anfechten. Merkwürdig auch ist es, dass er die gr. 
und die kl. Terz unter die consonircndcn Intervalle za hlt: ein Prädicat, welches unsere 
mittelalterlichen Theoretiker, aus IDcferenz vor den alten Griechen, ihnen zuzugestehen sich 
nicht getrauten; wie denn auch heute noch, in den Schulen, diesen, dem Gehör sehr wohlge¬ 
fälligen Consonanzen (auf welchen sogar das ganze System unserer Harmonie beruht) häufig 
der althergebrachte Kicks, das beschränkende Beiwort „unvollkommen“, angehänH wird. 

Die Theorie vom Messel, die zwar von den persischen Schrii'tstellern aus der 
Schule Ssallieddin s auf die scharfsinnigste Weise durchgearbeitet worden, ist indess auch schon 
bei den arabischen Autoren ausgehildet; doch zählen diese die Terzen nicht unter die 
harmonischen Intervalle; ja, es lindet sich wohl einer, der Bedenken trägt, solches Prä- 
dicat der Quinie hcizulegen ), «las jedoch von anderen widersprochen wird, die diejenigen 
Tonreihen (Tonarten) tur die vorzüglichsten halten, in welchen die meisten Beziehungen in 
dem Verhältnisse von Quarten und Quinten (wie I 8,% 2 D, 3 10 u. dgl., dann i II . 2 12. 
3 13 u. dgl.) enthalten sind. 


Wie man aus dem Bisherigen gesehen, ist durch das Messel die Lage der in der 
Tonleiter wichtigsten Intervalle — der Octave, Quinte und Quarte — unwandelbar be¬ 
stimmt; wir vermissen aber überall noch eine deutliche Bezeichnung der Verhältnisse aller 
übrigen Töne des Siebenzehn-Intervallen-Systemes. Nach der Darstellung dieses Ton-Sy- 
stemes auf der oben (S. 21) beschriebenen Laute, dann auf der daselbst (nach dem ScherelEje) 
gezeigten gespannten Saite, könnte es scheinen, als hätten die Theoretiker sich die Eintheihing 


* Vielleicht darum, weil sic im Qarten-Cyclus als Secunde eines neuen Haupttonet erscheint. 
















der Octave in 17 gleiche Intervalle gedacht; allein nicht nur, dass dem schon das Mes¬ 
sel widerspricht, so würden ja auch 17 solche gleiclischwehende Intervalle keineswegs 
für 1) r i t tellöne aus gegeben werden können. Sine solche Auslegung wäre zudem sei ton darum 
nicht denkbar, weil die wichtigsten Intervalle in der Tonleiter, die Quinte und die Quarte, 
hei einer solchen Eintheilung von der Reinheit sehr weit abweielien würden. 

Wirklich sind, wie wir sogleich sehen werden, jene gewöhnlich geglaubten, auch von 
uns meistens nur also genannten Drittelte ne (tiers de Ions) unter den genaueren Theoristen 
nicht eigentlich Drittel eines in drei gleiche Th eile getheilten ganzen Ton-Intervalles. 

Schon oben (S. 2d) habe ich angemerkt, dass die arabischen und persischen Theoreti¬ 
ker, wie leidenschaftliche Rechner sie sonst sind, kein Monochord in unserer heutigen Bedcu- 
i r o, d. i. kein aus der Berechnung der Tonyerhältnisse hervorgehendes Mo¬ 
nochord dargestellt haben: wie einst Guido von Arezzo sein (allerdings viel einfacheres) 
Monochord construirte, so bildeten sie etwas dem Achn liebes, auf dem Wege einer (wie es 
scheint) empirischen Theilung (Messung) der Saite von dem Ausgangspuncte 
des Tones, den sie sich als den gütigen dachten; und es ist kaum möglich, sich 
des Verdachts zu enthalten, ob nicht oft nur ein, in einer eben bequemen Zahl ausgespro- 

P m 

ebenes Theilungs-Maass denPunct bestimmt habe, den sie dem gemeinten Tone in der Linie 

anzuweisen zunächst geneigt waren. v 

Wenige der von uns durch gelesenen Schriften haben überhaupt diese Materie eigens 
Erklärt, da sie die Tonleiter als etwas schon Gegebenes und Gekanntes betrachtet zu haben 
scheinen: deutlich, und in der Form eines Monochords, fanden wir sie nur in dem 
höchst schätzbaren Werke Abdolkadir’s, bei Dfchami, und zum Tlieil beiSchirafi erklärt. 

Folgendes ist das Verfahren, nach welchem Abdolkadir sein Monochord anltertigt: 

Man zieht eine Linie, « ß. — r t i ist der absolute Ton, nämlich I, ß das äusserste 


obere Ende der Saite. 

Die Hälfte der Saite ist der Ton 18 (die Octave). 

Das Ende des ersten Drittels gibt den Ton il (die Quinte). 

Das Ende des ersten Viertels gibt den Ton 8 (die Quarte). Man theile < ß in vier 
Theile; an das Ende des letzten Viertels setze man die Ziffer 15. 

Das Ende des ersten Neuntels erhält die Ziffer 4 (die Secunde). 

Nun theile man 4 ß in ft Theile, an das Ende des ersten Neuntels setze man 7. 

Man theile 8 ß in 8 Theile, luge nach unten noch einen solchen T iieil hinzu, so hat 

man den Ton i>. 

Man theile 5 ß in 8 Theile, füge einen solchen Theil nach unten hinzu, und schreibe 
daneben 2. 

Man theile 2 ß in 3 Theile, und man erhält den Ton 12. 
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Man theile 2 ^ in Viertel; an das linde des untersten kommt 9. 

Man theile il in Viertel; das Ende des untersten gibt M>. 

Blan theile 16 ß in die Hälfte; eine solche fuge man unten noch hinzu, der gewon 


neue Punct ist 6. 


Bl an theile 6 ß in 8 Theile, setze ein solches Achte! unter f> noch hinzu, und schreibe 
an das Ende 3. * . 4 • ~ * 

Blan theile 3 ß in 4 Theile; an das Ende des untersten Viertels kommt 10. 

Blan theile 10 ß in 4 Theile; an dem Ende des unteren Viertels hat man 17. 

Blan theile 6 ß in 4 Theile; an das Ende des unteren Viertels setze man 1 
Endlich theile man 7 ß in 4 Theile, und schreibe an das Ende des unteren Viertels 14. 
Als ein Seitenstück zu Ahdolkadir’s Blonockord diene die von Schiral'i beschrie¬ 
bene Theilung der Quarte in den <* Bünden der Laute, wie folgt: 

Theile a ß in vier gleiche Theile, an das Ende des ersten Viertels setze B, nämlich 

den kleinen * <ger. . . . 

Theile a ß in 9 Theile, am Ende des ersten Neuntels hast du 7: den Goldfinger. 

Theile U ß in 0 Theile, und das Blcssel eines solchen Theiles setze nach unten hinzu, 

so hast du 3, d. i. den mittleren alten. . 

Theile <> ß in «'» I Iteile, setze das Blcssel eines solchen Thcücs unter «S, und schreibe 
an das Ende 2, d. i. den überflüssigen. . . v 

Theile 2 ß in 4 I teile, setze zu Ende des ersten Theils 9, theile dann 9 ß in 8 
Theile, flige nach unten einen solchen Theil hinzu, und schreibe an den Punct: 6, d. i. den 
mittleren des Geräthes. - 1 

Endlich theile 6 ß in <> l'heile, fuge einen solchen unter T hinzu, und du erhältst die 
Zahl », und nennst sie den nächstseitigen des Zeigefingers. 

Dieser Anleitung !tilgend, habe ich, in Tab. II. hierneben, das Monochord Ah- 
dolkadir's Fig. 2, dann die Lautentheiluntj Schiraf'i’s Fig. 3, mit Zuverlässigkeit her- 
stcllen können. Man wird daraus bei Vergleichung mit der Linie Eig. 1 sehen, dass die 
Haupt-Inicrvallc, d. i. die Octave, die Quinte, dann die Quarte, den ihnen nach der Theorie 
vom Blessel (und nach der unsrigen) gebührenden Platz einnehmen, dass hingegen von allen 

ip 

übrigen (mit Ausnahme der Secunde, in dem, auch bei uns gütigen Verhältnisse von %) kein 
anderer Ton mehr genau mit Intervallen unserer Tonleiter zusammentriirt. 

Betrachtet man die Entfernungen oder Zwischenräume von jedem der mit ihrem 
Punct angezeigten 18 Töne einer Octave auf dem oben vorgestellten Blonochord, so räiu es auf 
den ersten Blick in die Augen, dass man so wenig Drittel- als Halb töne vor sich hat*); 


*) Der Dritte} ton ist im Vergleich gegen (anseren) mittleren Hatblon um l 4 Ton zu klein, oder um *4 Ton za gross. 
KtescweUer, Musik d. Araber. mf 
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und dass — will man durchaus ein approximatives Theilungsmaass annehmen — der 
von dem llaupttone im Aufsteigen zunächst folg ende Ton Ibeiläufig der zweile % 5 dann der 
kleine Rest von da zum folgenden ganzen) Tone V» des ganzen Tonintervades beträgt: nämlich: 


4 


4 


d 


% 4 " 4 9 % 

% 


4. 


Es ist schon früher *(in dem Abschnitt von der Tonleiter) erinnert worden, dass die 
Araber (und Perser) die 17 Töne des Systemcs nicht aus dem (äcsichtspunct von Thcilen eines 
Ton-Intervalls, nicht wie Erhöhungen oder Verminderungen dieses oder jenes dem Diagramm 
angehörigen Tones, sondern wie selbstständige, fiir sich geltende Töne betrachten; selbst 
der Begriff von Drittel tönen lässt sich in ihren Schrillen, weder dem Worte, noch der Er¬ 


klärung nach, mit Bestimmtheit nachweisen. 


Richtig hingegen ist cs, dass das (iril'fbret 


der Laute, welches fast bei jedem Autor wenigstens ein Mal gezeichnet gefunden wird, al¬ 
lenthalben die Tlieilung bis zur Quarte in acht, den Entfernungen nach, vollkom¬ 
men gleichen Bünden, also anscheinend in wirklichen Dritteltönen zeigt. So linden 
wir dasselbe nicht minder selbst bei Abdoikadir und Schirafi, ganz im Widerspruch mit 
derjenigen Tlieilung, welche eben diese Autoren (in einem anderen Capitel) durch ihr Mono- 
e( ord hervorbringen; ein Widerspruch, der sich nur dadurch erklären lässt, dass sie dort 
vorläufig die Folgercihe der Töne, dann auf welcher Saite diese zu finden seyen, hatten an- 
zeigen wollen. Ob nun die anderen Autoren sich die Tlieilung in wirklichen Dritteln vor- 
geste It haben, diess müssen wir hier als unentschieden dahin gestellt seyn lassen; obgleich 
lür die bejahende Meinung, wenigstens in den älteren Schulen, die Vermuthang zu sprechen, 
und jene erkünstelte Tlieilung (nach dem eben gezeigten Monochord) erst die Erfindung der 
tiefsinnigen persischen Lehrer gewesen zu seyn scheint *). 

Ilebrigens ist es in der arabisch-persischen Schule mit jenen 17 Tönen keines¬ 
wegs abgethan: sic zeigt ausser diesen noch eine nicht geringe Zahl kleinerer Intervalle, welche 


Fast unmerklicli konnte die Dritteltkcilun£ für dns Gehör werden, wenn man vielleicht die Differenzen zwischen 
den acht Bünden der Laute ivon der leeren Saite bis zur (juarle) eben massig verthcilte; sümmtliche Ouartcn waren, von 
einer Saite zur anderen, durch alte Bünde ohnehin rein. 

*) Die Einlheilung des Griifhrctes der Laute in Drittel-Töne tiers de tons) will V llotcau noch hei den Lau- 
tenspielcrn in Egypten gefunden halten (XIV. S. 154). Diese Erscheinung, sagt er, sey ihm (damals mit der Theorie 
der Araber noch nicht bekannt) sehr unerwartet gewesen, und nun habe er erst hegiiflen, dass jenes in dem «besang des 
arabischen Musikers ihm so lang unverständlich gebliebene auffallend kleine Ton-Intervall eben ein Drittclton 
seyn müsse. Es Ibut mir leid, aber ich darf es nicht unbemerkt übergehen, dass dem gelehrten Reisenden damals, als er 
in der Abhandlung: „Leber die arabische Musik“ (deren System er erst nach seiner Zurückkunft in Paris nach Hand¬ 
schriften studiren konnte) jene Stelle niederschrieb, das Gedächtnis« einen kleinen Streich gespielt: die Laute, die er iu 
Egypten gezeichnet, und in dem Capitel: „Von den Instrumenten“ (XIII. S. I u. T.) unter Berufung auf die dazu 
gehörige Kupfertafel bis in das geringste Detail beschrieben hat, zeigt den Hals sogar ohne Theilung, das ist; ohne 
Bünde, und ohne irgend ein anderes sichtbares i hciluugszeichen. — (Auch die ganz ähnliche Laute, von welcher der sehr 
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sich in dem Raume Eines Tctrachords vorfinden sollen, und die sie lahani; die moduli- 
renden Intervalle nennt, unter welchen sie die grösseren, die mittleren und die klei¬ 
neren, und unter diesen letzteren wieder die grossen der kleineren, die mittleren der 
kleineren, dann die kleinsten der kleineren (alles in Zahlen-Verhältnissen und in Maassen 
ausgedrückt) unterscheidet. Und zwar: die (drei) grösseren modulirenden Intervalle sollen 
diejenigen seyn, welche, ,,von der Quarte abgesclinitten, einen Rest zeigen, der kleiner ist, 
als das Ahgeschnittenc, namentlich: das Ganze und * 4 ; das Ganze und %; das Ganze und 
(Diese drei grösseren geben einen Ton, der ungefähr mit der grossen Seeunde oder zwei¬ 
ten Tonstufe unseres Systemes d iibereinkommt} dann zwei Töne, als Mittcltöne zwischen der 
zweiten und vierten Tonsufc, d — /’,) — Die sogenannten mittleren Modulationen, deren eben¬ 
falls drei gezählt W'erden, sind diejenigen, welche, „wenn man die Verdoppelung derselben 
von der Quarte abschneidet, einen niederen Rest zuriicklassen, d. h. des Intervalls, nicht der 


Verdoppelungen; nämlich: Abschnitt der Verdoppelung und */? y % und V 9 • “ 


Es iolgeii 


sodann die Abschnitte, welche den (in obige drei Klassen getheilten) kleinen modulirenden 
Intervallen das Daseyn geben sollen, nämlich: ,,Abschnitte von 3 M (des Ganzen) und 


Vm Vi 2 nml Vis5 


von 4 M und Vi 4 , Vis von V !6 ; —von SM und */ 17 , «/ i8 , t/ i9 und 


^ 20 ? endlich von G M und 'von der Quarte; 46 wodurch die Zahl ,,der grösseren, mitt¬ 
leren und kleineren und allcrkleinsten modulirenden Intervalle“ (innerhalb der Quarte) 


zuverlässige Reisende W. La ne eine genaue Allbildung und Beschreibung mitlbeiit, zeigt den Hals vollkommen glatt, weder 
mit Bünden noch mit sonstigen Ztichcu für den Griff eingclheilt.) Lud bei dieser Veranlassung bann ich nicht umhin, der 
sonderbaren Vorliebe Yillotcau's für das System der Dritteltöne zu erwähnen: „wie Krankend für die 
Selbstliebe eines europäischen Musikers das Geständnis« lauten raöge,‘ ( (sagt er XIV. S. 111 er finde 
das arabische System „regelmässiger und richtiger als das unsri ge.“ (!!) Um die Möglichkeit einer sol¬ 
chen Aeusserung aus der Feder eines europäischen Musikgclehrtcn zu begreifen, muss man wissen , dass Yilloteau (wie er 
anderwärts gelegentlich ausgesprochen, und w'ie schon früher ein Koussicr, de la Borde a, A. sich geiiussert haben) den 
Halb ton für den bedauernswürdigsten l ehelst.ind in unserer Musik, für ein leidiges (jebcrhlcihsel mittelalterli¬ 
cher Barbarei ert.Üärt; nach ihm wären zwei gesonderte Halb töne (er schätzt deren einen zu 4 A, den anderen 
zu V» des ganzen Ton-Intervalls) auch in der ausübenden Musik unerlässlich nothwendig. Kr nimmt also einen An- 
stoss an jenem halben Neunte! (‘/ja), um welches (in Folge der Temperatur) unser üblicher mittlerer llalhton für 
den kleineren zu gross, für den grösseren zu klein seyn soll, übersieht aber, indem er einem System von Dritteltönen 
den Vorzug gibt, dass, auf seinen kleineren oder 4 /, Ton bezogen, das arabische erste Drittel um -/,* zu klein, das zweite 
Drittel, um für seinen */* Ton zu gelten, um */i« zs gross seyn würde ! Der sehr achtbare französische Gelehrte war (wie 
man siclil'l ein Tann von allzu lebhaftem Geiste, der durch Entdeckungen sich leicht zu paradoxen Behauptungen hin- 
reissen lies«. — Lehrigens möchte jener geglaubte Drittelten des egyp tischen Sängers vielmehr ein lapsus vocis, 
oder eine üble Angewöhnung, als rin Frodnct freien Willens und vo rausgegangen er Kanstühnng gewesen ir\n. Ich 
meines Orts liege überhaupt die Meinung, dass die praktischen Musiker in Egypten (wie die auch seren) von den 
vorgeblichen l’rittcllönen der alten Theoretiker kaum vom Hörensagen etwas wissen, jedenfalls nur nach 
Gehör und Geschmack (?) spielen und singen, und so, auf hlos technischem Wege, schon vorlängst in die, dem Organism 
der Meoschennalur allein entsprechende l’iatonik geratben seyn müssten; wie man auch nur diese iu den populären W ei¬ 
sen der arabisrhen Stämme überall gefunden hat, und davon der Leser am Schlüsse dieser Schrift genügende Frohen finden 
wird. W. Ln ne (den ich zw r ar nicht gerade für eine musikalische Autorität erklären will, der aber sehr glaubwürdige 
Nachrichten auch von der Musik in I Ägypten geliefert i hat von einer so mifTüUenden Erscheinung, als eine Musik in Drit¬ 
teltönen jedem europäischen Ohre seyn müsste, nichts gemeldet. 


5 * 
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auf 18 gebracht wird, davon nicht weniger als 15 den Raum einer Secunde (c — rf) einnebnien 
müssten! ) 

Man sieht, wie schwer diese Schule es sich und den Ihrigen gemacht hat, eine Leiter 
von zum Theil winzigen Intervallen (an einander gereihte Atomen, in Zahlen bis in die II Ute 
Million reichend) auszurechnen, die keines Menschen Sinn erfassen würde; wahrhafte Wahn- 
Intervalle, von welchen, in dem ganzen Umfange der Unarte, kein einziges mit den Interval¬ 
len des Monochords übereintrilH, und worunter weder eine reine Secunde, noch jene gr. und 
kl. Terzen zu erkennen sind, die sie anderwärts für consonirend erklärt hat; Intervalle, von 
deren Anwendung auch im weiteren Verfolg keine Andeutung mehr vorkommt. 

Indem es ausser dem Plane gegenwärtigen Compendiums liegt, hier das System dieser 
Schule vollständig zu entwickeln, so glaubte ich hiermit den Artikel von den Verhältnis-' 
sen beschliessen zu dürfen. 

Als eine dem gelehrten Leser ohne Zweifel interessante Zugabe folgt in einem be¬ 
sonderen Anhänge, am Schlüsse dieser Schrift, ein Capitel: ,,lieber die t esetze der 
Ha rmonie u von einem persischen Philosophen aus dem XV. Jahrhundert, 
welches ich nur darum nicht hier im Context cinrücken mochte, weil dieser Perser, in Hezie- 


Die Abschnitte von der Quarte» durch welche jene sogenannten 1 a h a n i gefunden werden, zeigt unser Mahmud 
Schirat i in Abbildungen, /.um Verständniss des Verfahrens nur» gebe ich hier eine von mir versuchte Abbildung, 
wie ich sic mir» zur Versinnlichung eines anderwärts, bei demselben Autor, gefundenen Textes (über das Abscbneiden 
eines Intervalles von einem anderen, und zwar über die Abschnitte von der Quinte) in meine Hefte gezeichnet habe: 


Quarte 


Quinte 




XII 


Quarte und */s 



IX 


Quarte und y? 



Q uartc 




VI 


-* 

y z 

Tlianini 


ff 


Erklärung; 

i XII U oder c c ist das Ganzbegabte, d, i. die Octave (hier als die ilallte der ganzen Saite gedacht). 

9) c bis ist das Vierbegabte oder die Quarte (hier */* der ganzen Saite). 

3) f bis c ist ein Fünfbegabtes oder Quinte. - .* i«* »i T i< « '* 

4) c g ist die Quarte, die von der Quinte c f abgesebnitten werden soll: Rest g f, Tlianini (gr. Scc.j. 

^ s o nir < f ahgeschnitten die Quarte c g und */<», so habe ich c y, d, i. das Ganze der unteren Quarte 
c f, und */s von y bis c: Rest */* f y. 

0) Von der Quinte c f abgesebnitten die Quarte c g und l / fi , so habe ich c z, mithin die (untere) Quarte c f, 
und l /j von z bis c ; Rest f z. 


































huiig auf den behandelten Gegenstand, weder den arabischen noch den persischen musikali¬ 
schen Autoren, irgend einer älteren oder neueren Schul e, beigezählt werden kann, indem 
er nur das System der älteren Pythagoräcr nach seiner Weise erklärt. 




Ahsclinitt 


f r on der Zusammensetzung der Töne (Composition , Terkib) uud den Tonarten (Dschemme 

oder Per de). 


> * » ^ 

Unter Tonart (I) sc hem me oder Perde) werden gewisse Ton reihen verstanden, 
welche, innerhalb des Intervalls der Octave, die Ordnung der Töne nach ihren ver¬ 
schiedenen (»rossen-Verhältnissen geregelt darstellen; Formeln, nach welchen die Tonwei¬ 
sen in der Ausübung gebildet werden dürfen und sollen. 

Ich werde hier diese Tonarten oder TonformeI n, wie ich solche bei den Autoren 
der verschiedenen Perioden und in verschiedenen Ländern deutlich gesondert finde, mittheilen, 
auch, so weit ich es begreifen konnte, das Prinzip ihrer Bildung zeigen, ohne den misslichen 
Versuch zu wagen, dieselben zu verbessern (zu europäisiren), oder durch willkührliche Zuthat 
zu erklären, oder durch eitle Hypothesen ein System dort nachzuweisen, wo ich ein solches 
vielleicht nicht zu erkennen vermochte; dem scharfsinnigeren Leser in diesem Falle gern die 
Ehre überlassend, dasselbe herausztifinden — 


oder hinein zu denken. 


I>ass die Orientalen die Zahl ihrer 'Tonarten, und zwar: Ilaupt-Tonarten, Zweige, 
Nebenzweige u. dgl. gern auf die Zahl der Elemente, Planeten, Himmelskörper, Tage der 
Woche, Stunden des Tages n. s. w, beziehen, auch gewissen Tonarten die vermeinten Eigen¬ 
schaften der regierenden Planeten beilegen, sey hier nur gelegentlich erwähnt; wirklich gibt 
cs in Beziehung auf das System den Lehrern selbst zu keiner Folgerung Anlass; in den Tafeln 
der Tonarten wird man es an seinem )rtc angemerkt finden« 


A, Die Tonarten der arabischen Lehrer . 


Wenn bei uns die sogenannten alten oder Kirchen -To narrten in der That nur 
Octave n-Gattungen Einer einzigen (diatonischen) Tonleiter sind, in denen nur etwa, 
im Aufsteigen oder Absteigen durch die Leiter, ein einzelner Ton, des Wohlklanges wegen, 
oder (seit Einführung des mehrstimmigen Gesanges) dem Accord zu Lieb 9 , eine kleine Altera- 
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iion erleidet; und wenn unsere moderne Musik nur zwei diatonische Ton reihen (mit 
grosser und mit kleiner Terz) als motltis mnjor und mothis minor (Dur- und Molltonart) fiir 
brauchbar anerkennt, so zählen die Araber eine ohne Vergleich grössere Zahl von ihnen 
sogenannter Tonarten: indem sic nämlich das Intervall des ganzen Tones in Drittel thei- 
en, so finden sie, durch die wechselnde Folge dieser kleinen Töne innerhalb einer 
Octave, zahlreiche Zusammensetzungen, aus welchen sie gleichwohl nur denjenigen den Vorzug 
einräumen und den Rang einer Tonart zugestchcn** die (nach ihren Begriffen) mehrere har¬ 
monisch angenehme Beziehungen darbieten. 

Am deutlichsten beschrieben fanden wir die arabischen Tonarten bei einem unserer 
älteren arabischen Autoren, indem er dieselben mit Hinweisung auf seine ioben zur S 21) ab¬ 
gebildete Laute erklärt: er bezeichnet nämlich die Töne mit Angabe der Saite und des 
Bundes, auf welchen sie gefunden werden. So finden wir bei ihm die 12 Haupt-Tonar¬ 
te n (Makamet) und (> Laut-Tonarten (Aw r a fat) verzeichnet. Er sagt z. B. I) „Die 

folgt: Auf der II. Saite, Bund 4, dann B. 1 ; auf der III. S. 


Tonart Fschak lindest du 

Bund 7, B. 4, B. 1$ auf der IV, S. B, 7, B. 4, B. l. u 


Hiermit ist die Tonleiter des 


Uschak gegeben. .Auf gleiche Weise 


und zwar in der Fortsetzung mit einer eingedickten 


Tabelle, welche die Zahl der Saite und die Zahl des Bundes angibt — beschreibt der Autor 
die sämmtlichcn übrigen Haupt-Tonarten, namentlich: 2) Newa, Bufc ik, 4) Rast, 
Irak, (>) Ifsfahan, 7). Zirefkend * *), 8) Biifiirg, 9V Sengule, 10) Rohawi, II) Huf- 


lei ni, 12) Hidschaf; 


desgleichen die 6 Awafat, namentlich; 1) Schehnaf, 2) Maje, 


3) Selmek, 4) Newruf, S) Girdanije, 6) Guwascht* u. •* ii« 

Her Anleitung des Autors Schritt für Schritt folgend, habe ich nun zuerst eine Art 
von Lauteu-Tabulatur hergestellt (Bei agenS. 1), nach welcher man, wenn man sich eine 


*) Wir bitten den Leser, sich das Z in Zirefkend, und wo cs immer sonst vorkomml, wie das z im Französischen rorzu- 
sttllen , oder wie das eicht lispelnde s im Deulscbcn in der Mitte der Worte zwischen zwei Vokalen, z. ü. Rose, leise, 

W^iesc, lesen u. dgl. ^ ■ 

♦ * 

*) Ich meine, einem Wunsche des Lesers entgegen zu kommen, wenn ich die Bedeutung oder zum I Veil wenigstens den Ur¬ 
sprung der eben angeführten Namen der arabischen Tonarten anzcige. Oer grösste Thcil derselben ist persischen Ursprungs. 
Wie diese Namen in die Musik der Araber gekommen, habe ich in der geschichtlichen Einleitung (S. II) gemeldet. 

Anerkannt persisch sind folgende Namen: Newa, der Klang, auch die Modulation. — Rast, die gerade. — 
1 l’sfahan, die Hauptstadt Persiens. — Zirefkend, die kleine. — Büsürg (nicht Bouzroug), die grosse.— Sengulc 
(nach einigen Zenkla), eine Schelle.— Schchnaf, König schmeichelnd. — Maje, das Capital- oder Stamm vermögen. — 
Selmek (mangelt in den Wörterbüchern). — Newrul', der neue Tag. — Girdanije, der Walzer. — Lu wascht, 
das Gemurmel, rttnnnaiio. (Nach Anderen Guscht, angeblich eine metallene Pauke.) 

Eigentlich arabisch sind folgende: l schak (die Liebenden). — Bufclik, also genannt nach dem Lieblings- 
Sclavcn des ersten arabischen Königs Sehe lad (nach dem Zeugnisse des persischen Encj'clopädistcn Mahmud aus Aniul). — 
Irak, nach der arabischen Provinz dieses Namens nach Mahmud aus Aniul von der Erfindung des Vaters des Abu Naf«r 
Mnnsur, um dos .1, üoO (002 u. Z. II.). — Roliawi, nach einer Stadt in Mesopotamien , oder (wie der eben erwähnte 
Mahmud aus Am ul will) von Itoha in der griechischen Halbinsel (?}, woselbst Pythagoras einst übernachtend, diese Tonart 
erfunden habe (!). —■ Huffein i, ein Klaggesang auf das Ableben HulTeiiTs, des Sohnes Ali's, welcher im J. 61 ermordet 


worden 


liidscbar, von dein gleichnamigen Districl im steinigen Arabien. 


* 
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Laute oder Guitarre nach dem oben S. 21 n. f, erklärten und dort Tab, I dargestellten Sy¬ 
stem des Arabers vorgerichtet hätte , nach nur einiger Uebung, ohne Schwierigkeit die Ton* 
arten ganz genau zu Gehör würde bringen können ). Nach der unzweifelhaften Vorschrift 
dieser Tabuuitur konnte ich dann die Tonarten mit den Ziffern des arabischen Systemes, und 
zugleich in Noten nach der von mir angenommenen (oben S. 20 erklärten) Methode, unmit¬ 
telbar darstellen, wie S, 1 u. f. der Beilagen zu sehen. 

Weil ich aber, aus den von mir im I. Abschnitte angeführten Gründen, die Tonleiter 
von <2 als Muster-Tonleiter überall zum Grunde lege, fand ich fiir zweckmässig, die im Tone O 
zum Vorschein gekommenen Formeln der Tonarten noch ein Mal, in den Ton C herabgesetzt, 
zu zeigen (Beil. S. II u. 1*.), um eine dem Leser in der Folge etwa beliebige Vergleichung 
(mit den noch ein Mai vorkommenden Tafeln der Tonarten) zu erleichtern. Ich habe eben da¬ 
selbst zugleich jeder Tonart die Formel in der Gestalt zur Seite gesetzt, in der wir sie uns 
nach unserem System ungefähr vorstellen müssten: ich sage ,,ungefähr, 46 da unser Notirungs- 
System die kleineren Intervalle (von Drittel tönen) doch nicht auszudrücken vermag, und wir 
dieselben nur wie I laibtöne wiedergeben könnten. 

Nun wir diese Formeln oder sogenannten Tonarten als schon gegeben gezeigt ha¬ 
ben, wollen wir mit unserem Autor untersuchen, auf weiche Weise dieselben entstanden sind. 
Schon bei der Erklärung der ursprünglich diatonischen Tonleiter: 

CDEFGABC 


1. % 3. 


4 . 

1 . 


2, 3 . 4 . 5 . 


sind wir darauf aufmerksam gemacht w'orden, dass dieselbe aus zwei Gliedern zusammengesetzt 
ist, nämlich: im unteren Tlicile aus einem Tetracbord, im oberen aus einem (verbundenen) 
Pcntachord. Innerhalb dieser Tonleiter von acht Tönen, und eigentlich in dem Tetracbord 
1 8 i (c /) und dem Pentachord 8 18 (/ c ) sind die Modi ficationen entf alten, welche die 
Tonarten als solche ebarakterisireu. hie föne 1 und 8, dann 8. 1 und 18 (c /*, / b c) 

gelten für unveränderliche, fixe Tonej die dazwischen liegenden Töne sind die verän¬ 
derlichen, welche nämlich verschiedentlich unter einander verwechselt werden. Z. 15. 1 4 7H 


14 3 8 


1 2 5 8 u. s. w. 


ebenso: tt 1114 13 18 


8 11 12 13 18 


8 9 12 13 18 


u. s. w. 


*) Mit Vorbedacht habe ich dort der tiefen Saite (wie in der italienischen Lauten -Tabulatur) tlie obere V) Linie angewiesen, 
da nach der Haltung des Instruments, die V. Saite sich wirklich als die hoher liegende ansieht, und unsere, an die I «l'U- 
latur ohnehin nicht gewohnten Guitarristen sich in diese Methode leichter linden würden, als in die Tabulatur nach franzö¬ 
sischer Art, in welcher, den Accordeu zu lieb’, die tiefere Saite die untere l.inie erhielt, nämlich als Hass, \on welcbi-m 
in der arabischen (Einton-) Musik selbst der BegrilT nicht ezi*tirt» — {Leber die Laute und die verschiedenen Laulcn-Tahu. 
laturen sehe man m. Artikel in der Leipz. allg. raus. Zeit, vom J. 1851, *No, 5.) 
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Das Tetracbord, 1 i-, mit seinen Veränderungen nennt unser Autor die erste Tha¬ 
baka; das Pentachord, 8 18, mit den in demselben enthaltenen Verwechselungen ist dann 
die zweite Thabaka. 

Die erste Thabaka unseres Autors zeigt nur sieben Abtheilungen als mögliche Ver¬ 
schiedenheiten; die zweite Thabaka kann deren natürlich eine grössere Zahl liefern, wei 


(fi) 


•) 


änderungen. 


Man betrachte nunmehr die beiden Thabakat mit ihren Veränderungen in den Bei¬ 
lagen S. IV u. ir. , wo man sie in Zahlen nach der Methode der Autoren, und zugleich in 
Noten nach der von uns hier angenommenen Methode, vorgestellt linden wird. Den 7 Ver¬ 
alte erungen der ersten Thabaka sind dort jene der zweiten Thabaka gleich zur Seite gesetzt, 
und man wird bemerken, dass sie, bis zur VII. herab, jenen der ersten Thabaka (in Absicht 
auf die Stellung der Intervalle zwischen den fixirten fönen) vollkommen nachgebildet sind. 

Die sechs ersten der beiden Thabakat werden uns in ihrer Verbindung zugleich als 
die ersten und vorzüglichsten sechs Haupt- r onarten bezeichnet; sie heissen: Uschak, 
N ewa, Bufelik, Rast, Sengule und Ifslahan. — (Von der VII. Abtbeilung der ersten 
Thabaka sagt unser Autor, dass solche, bezogen auf die VII, der zweiten Thabaka, keine an¬ 
genehme Verbindung gewähren würde.) 

Die gegenseitige Beziehung jener sechs Abtheilungen beider Thabakat zeigt 
unser arabischer Autor noch insbesondere in sechs gezeichneten Kreisen, woraus zu sehen seyn 
soll. wie deren Intervalle sich gegen einander in den Verhältnissen von Quarten und Quin¬ 
ten darstellen; da diejenigen Combinationen von Tonleitern vor anderen für vorzüglicher zu 
achten seyen, in welchen die meisten Beziehungen dieser Gattung Vorkommen, 
sehe die hier gleich neben stehende Tafel, Tab. II (• *) 

Nachdem unser Autor auf die eben gezeigte Art die zwei Thabakat mit deren Abthei¬ 
lungen oder Verschiedenheiten, in der einen bis zur VII., in der anderen bis zur XII. herab, 
anschaulich gemacht, zeigt er, wie jede der Abtheilun^en der ersten Thahaka auf 
jede d er zwölf Abtheilungen der zweiten Thabaka bezogen, das heisst, mit 
derselben in Verbindung gesetzt werden kann. Daraus entstehen dann nicht weniger 
als 84 verschiedene Formeln oder Combinationen, worunter, ausser jenen ersten sechs 
Haupttonarten, auch die übrigen (uns bereits bekannten) sechs, also sämmtliche zwölf 


Alan 


*) L'rsaclie, warum die VH, Aktheilung der ersten, auf die VII. der zweiten 1 habaka bezogen, minder angenehm seyn 
soll und darum ausgeschlossen wird, ist mir nicht klar, da auch in dieser Verbindung nicht minder Quarten und (Quin¬ 
ten in der Beziehung auf einander zu finden sind; nämlich die fünf Quarten: i ö, 5 10, •* 12, 7 14, 8 lo, und zwei 

Quinten : 8 15, 8 18. 
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Haupt-Tonarten, zum Vorschein kommen. Man betrachte, um sich deren zahlreiche Sippschaft 
zu vergegenwärtigen, die Beilagen S. V u. ff., wo sie vollständig, nach den von dem Autor 
gegebenen Tabellen, in Ziffern und zugleich in Roten dargestellt sind. Der Autor bemerkt 
aber, dass von diesen (84) Cyclen einige verborgen, andere offenbar misstönend seyen 5 
letzteres sollen diejenigen seyn, in welchen Interjnlle (Beziehungen) in dem Verhältnisse von 
Terzen Jiervorkommen, wie namentlich ,,der Bezug der V. Abtheilung der zweiten Thabaka 
auf die V. der ersten Thabaka“ (?), wodurch man vier Intervalle von Terzen erhalte; ,,dcnn 
sagt der Autor — du weisst schon, dass die vier Intervalle der Terz niisstünen (?), weil 
sie die Saite der Quarte (nach unten) überschreiten * * * 4 * * * 8 * * 11 * '). 

,,Diese Abtheilungen werden auch Aleere genannt; so sagt man : das erste Alcer 
des ’V. Zirkels (1 4 b 8 11 15 18 1F) ist 1 4 8 8 ; das zweite besteht aus vier andern 
Fönen, nämlich: 4 8 8 11; das dritte ist 8 8 11 13; das vierte ist 8 11 13 13; das 

fünfte 11 13 13 18“**). 

Demnach wären also die sogenannten Meere nur eben aus vier Tönen bestehende 
Ausschnitte aus den verbundenen Abtlieilungen oder Cyclen der beiden Thabakat. Solcher 
Ausschnitte kann es, wie natürlich, in einer Tonreihe von acht Fönen nur fünf—in den¬ 
jenigen aber, die (wie man deren in der zweiten TUabaka von der VII. Abthcihmg an findet) 


aus neun Tönen bestehen, bis sechs geben; 


,,allein, sagt unser Autor, das erste Meer 


ist (in dem gegebenen Beispiele) in der Wesenheit die IV. Abtheilung (der ersten Thabaka) 


selbst; 


das zweite Alcer ist (in Absicht auf das Verhältniss der Intervalle, aus welchen 


cs besteht.) der V. Abtheiluug ganz ähnlich; so wie das dritte Alcer mit der VI. Abthei¬ 
lung. das vierte Meer mit der V. Abtheilung (sollte heissen IV.), das fünfte Aleer mit 
der V. Abtheilung übereintrifft 4£ ‘ ). 


*) Unter der Oairte von 8 bis 1) befinde sieb nämlich kein consonirendes Intervall mehr (?), (Jebrigens bemerkt der Autor, 

dass geübte Sänger sieb bisweilen auch einiger solchen Cyclen bedienen, und damit besondere Wirkungen erzielen. 

**) Nämlich nach unserer Art zu uolircn : * 

4 6 8 11 13 15 IS 

d dS, f g a b C / • ' ^ 


1 

c 


4 

d 


6 

dv 

r 

6 


8 11 

f 

8 


e 

11 13 


«** 


f g a 

* f g • b 

gäbe 

11 13 15 18 

) Man siebt, dass diese sogenannten Meere keine neuen Gattungen oder Kombinationen von Ton folgen be¬ 
gründen; sic nehmen darum unsere Aufmerksamkeit nicht besonders in Anspruch; in der Theorie werden sie aber von 
einigen Autoren als wichtig zur Krklärung des Baues der (auf den ersten Eilick nach Willkübr geordnet scheinenden) Ton- 
folgcn angesehen. Ins mag cs genügen, die Tonarten oder Formeln zu nehmen , wie wir sie linden, und wie sie in der 
ganzen Reibe der Cyclen (Beil. S. V u. ff.) an ibrem Orte angezeigt sind. Uebrigcns soll es, den Autoren zufolge, über¬ 
haupt doch nicht mehr, als 17 eigentliche Meere geben, nach der Zahl der 17 töne, weil r wie Abdolkadir erklärt) 
jeder Ton Ein Mal der Anfang eines Meeres wird. 

Kiesewetter j Musik d. Araber. 6 
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( Man wird in unserem Verzeichnisse der Kombinationen aus beiden Thabakat am Schlüsse 
bemerken, dass dieselben sich dort nur auf 72 belaufen, obgleich der Autor von 84, nämlich 
7 mal 12, gesprochen hat. Ob nun der Abschreiber vielleicht eine Auslassung verschuldet, 
oder ob der Autor am Ende doch noch die ihm anstössige Kombination der VI f. Abtheilung 

der ersten Tliabaka perhorrescirt *), vermag ich nicht zu entscheiden.) 

0 

Bei Villot eau sind diese Tonarten nicht, wie bei unserem Autor, aus einer Nachbil¬ 
dung des Pentachords, als zweiter Thabaka, nach einer ersten Thabaka erklärt; sie scheinen 
ihm von seinem Autor so)ion als gegeben (als conventioneil also angeordnet) überliefert worden 
zu seyn. Was man bei Villoteau unter der Benennung Thabaka findet, sind dort nur die 
im Q u a r t e n - C y c 1 u s entstehenden Versetzungen der Tonarten; da ihm nun jede der 12 

• _ m 

Tonarten 17 Versetzungen (Kirculationen) im Quarten-Cyelus bietet, so beläuft sich die Zahl 

der (von ihm so genannten) Thabakat auf nicht weniger als 204, die er auch wirklich (in Zil- 

* 

fern, in Kantern irischen Zeichen und in Noten nach seiner Methode)**) auf 41 Seiten der 
Panckouckischen Octav-Ausgabe zur Anschauung bringt. Mir schien es überflüssig, und der 
Leser würde mir es vermuthlich nicht Dank wissen, wollt 5 ich hier auf gleiche Weise die 
(allerdings denkbaren) 17 Versetzungen unserer 84 Kombinationen zeigen, davon ein Nutzen 
nicht abzusehen, und die, 1428 an der Zahl, ein nicht zu verantwortendes Volumen bilden 
würden. Uebrigens stimmen die von Villoteau gezeigten wirklich arabischen Makamat, sehr 
unbedeutende und seltene Varianten abgerechnet, mit den hier in den Beilagen vcrzeichsieten 
vollkommen überein * * }. 

Diese, auf dem Sieben zehn-'Fon-System beruhenden Tonarten, und das 
Princip, nach we Ich em dieselben, durch d ie wechselnde Stellung der wandel¬ 
baren Töne zwischen den fixen Tönen der ganzen Tonreihe, gebildet werden, 
sind denn eben das Allereigenste der arabischen Musik, wodurch sich diese 
von den Systemen aller bekannt gewordenen Völker unterscheidet. 


B, Die Tonarten der arabisch-persischen Schule „ 

Mit der Menge jener kleineren Intervalle, deren in dem Abschnitte von den Ver¬ 
hältnissen der Töne S* 38 u. f. gedacht worden, konnte die arabisch-persische Schule 
eine ins Unglaubliche gehende Zahl von Gattungen, Tonarten und Unterabtheilungen, idealisch 


*) Siehe die Anmerkung oben S. 40. 

*) Siehe die Anmerkung oben S. 20. 

) Die von Yillotenu (obzwar nach einer ziemlieb neuen Handschrift) veraeichnctcn wirklich arabischen Tonarten sind 
nämlich diejenigen, die man iu seiner Abhandlung über die dermalige arabische Musik [Eint actael ) XIV. p» 16 bis 107 
findet; da das vorher, im Eingänge daselbst gezeigte und erklärte System jenes neuere persische ist, dessen wir in der 
geschichtlichen Einleitung vorläufig gedacht haben, und au? welches wir ün Verfolg noch einmal zuriickkoiiimcn werden. 
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<farsteilen: da gibt es z. B. eine starke und eine linde <«attung; deren jede wird in die ord¬ 
nende , in die formende und in die färbende untergetheilt; jede von diesen zerfällt wieder in 
eine heftige, gemässigte und schwache Art; jede von diesen kann wieder eine getrennte oder 
verbundene seyn; dann kann jede derselben in verschiedenen Versetzungen der Zahlen umge¬ 
bildet werden. Alles dieses haben die Autoren dieser Schule in einer fast unzähligen Menge 
von Abbildungen und Tabellen zu zeigen sich bemüht, ländlich aber gehen sie zu, dass jene 
zahlreichen ,,roodulirenden Intervalle“ (lahani) zu klein seyen, als dass man nicht statt des 
einen gedachten, eines der nahen höheren oder tieferen brauchen könne; auch dass nicht alle 
jene Gattungen und Arten oder deren Unterabtheilungen in der Musik anwendbar seyen. Und 
so sehen wir sie zuletzt auf die alt hergebrachten arabischen Tonarten, unter 
denselben Namen, und nach demselben Princip (nämlich der wechselnden 
Tonfolgen in den Abtheilungen einer ersten und zweiten Thabaka) zurück- 
kommen, und die Einheit des Sy s temes beider Schulen vollkommen hergestellt. 

Zur Darstellung der beiden Thabakat haben die Autoren dieser Schule nachfol¬ 
gende Forme 1 eingeführt, die ich zu Gunsten derjenigen, die vielleicht einst nach mir einen 
ihrer Tractate zu studiren veranlasst seyn könnten, hier auch noch mit meiner Erklärung ein¬ 
rücken will: die (aufsteigende) Fortschreitung in den Formeln der Tonarten geschieht entwe¬ 
der in das angranzende kleinste Intervall, oder mit dessen Uebcrgehung in das zunächst fol¬ 
gende andere Drittel, oder, mit Uebcrgehung der AI itteltöne, in das Thanini, d. h. in die 
Secunde; diese dreierlei Fortschreitungen werden mit den Ziffern 2, 3 und 9 angezeigf. (Für 
diese letztere Ziffer könnte jedoch auch th gelesen werden, welches in der Schrif t mit der Ziffer 
9 der Figur nach übereinkommt, daher für Thanini gegolten haken mag.) Z. B. die erste 


I habaka ist in der Tonart Uschak: 9 9 2; 


Newa: M 2 9; 


Bufelik: 2 9 9$ 


Rast: 


9 3 3; 


Hufseini: 3 » 9 u. s. w. 


Aus der Verbindung einer ersten Thabaka (1 bis 8) mit einer zweiten Thabaka (8 bis 13, 
oder 8 bis f8) entsteht ein I.vclus, den man eine Tonart nennt. (Doch sind nicht alle 
Cyclen als Tonarten anerkannt, wie wir schon in der Erklärung der Tonarten der arabischen 
Schule gesehen haben.)' ? irn*OJ 


6* 











Die zwei Thabakat nach der iK rkl a r u n g der Lehrer der arabisch¬ 
persischen Schule. 



Erste 

Thabnka 



Zweite Tliabnka 



I 

i». 

4 9 
# • 

7* 

8 

I 

8 ®. 

11 9 

14 2 

t 

15 9 
• • 

18 


II 

i?. 

4 2 

5 9 

8 

II 


ll 2 

12 ?. 

15?. 

18 


m 

i 2 

2 ?. 

5 9 

• * 

8 

III 

8 2 

9» 

t * 

129 

* ■ 

15?. 

18 


IV 

i». 

43 

6 ^ 

i 

8 

IV 

8 ?. 

11 ®. 

14 2 

15» 

• * 

18 


V 


3? 

5 9 
# * 

8 

V 

8 ? 

102 

12 ?. 

15?. 

18 


VI 

i? 

3® 

• * 


8 

VI 

8 j 

10 ?. 

13? 

15?. 

18 


VII 

i ® 

• • 

4 2 

5 3 

* 

7 2 8 

VII 

8 ; 

10 ? 

12 ? 

14 2 

15° 

1 * 

18 






vm 

8 ®. 

11 ? 

13? 

15? 

17 2 

18 






IX 

8 ? 

10 ? 

12 ?. 

15? 

17* 

18 






X 

8 J 

10 2 

11 » 

* * 

14? 

16? 

18 






XI 

8 9 
* * 

11 ? 

13 2 

14? 

16 3 
• * 

18 


’ fer erste Oyclus entsteht aus der Verbindung der I. Abth. der 2. Thab. mit der I. 


Abth. der 1. Thab. 


Der zweite Cyclus aus der Verbindung der II. Abth. der 2. Thab. mit der I. Abth. 


der 1. Thab. 


Der dritte Cyclus aus der Verbindung der III. Abth. der 2, Thab. mit der I. Abth. 


der 1. Thab. 

Und aul diese Weise werden die 13 Abtheilungen der 2. Thab. zur I, Abth. der 1. 
Thab. hinzugefugt; nachher auch die übrigen Abtheilungcn bis zur V!L Dicss gibt 91 
Cyclen. 

Pcrde nennen die Lehrer eine ^olge geordneter Töne; die berühmtesten sind jene 12 
Makamat (arabisch auch Schutud [singuL Sehedd] genannt). Sie sind aus den 91 Cyclen 
gewählt, ,,weil sie in ihren Ilauptton zurückkehren. u Andere Verbindungen nennt man 
Dschcmme; solche können sowohl harmonisch, als nicht harmonisch seyn. Vur die voll¬ 
kommen harmonische Verbindung ißt ein Cer de. Noch andere Verbindungen sind Terkib 
(Composition, Zusammensetzungen). Die Schule erklärt vier jener Makamat als die Haupt- 
Tonarten, nämlich: Uschak, Rast, lufscini und Hidschaf; ihnen sind die anderen 
nachgebildet, und zwar: Newa und Burelik gehören zu Uschak, indem die ,,Intervalle 66 sich 


in Uschak voründen. Sengule gehört zu Rast 


Zire i'kend, Ifsfaban und Rohawi 


gehören zu Ilufseini. (Die Töne des Rohawi sollen aber auch in Sengule seyn.) Irak und 
Büfiirg gehören unter Ilidschar, weil der Grund ihrer Intervalle derselbe ist. 

In den Beilagen S. VISI u. ff. findet nun der Leser auch die 12 Haupt-Tonarten 


Uie Abtheilungcn XII und XI i abgängig in der Handschrift. 

.. t 

t * 
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(Makamat) der arabisch-persischen Schule, wie wir sie bei dem berühmten Abtlol - 
kadir ( wie es scheint correct), bis auf sehr unbedeutend scheinende Varianten mit den bereits 
gezeigten der früheren Araber übereinstimmend, verzeichnet gefunden haben. 

Zunächst folgen die 6 Arafat, von demselben Autor (mit Beziehung auf die Saiten 
und Bünde der Lautet angczeigi ). 

Endlich Knden wir, und zwar hier zuerst, die in der persischen Schule erdachten Sch aabe O 
(Zweige oder Zweigtouarten), deren die arabischen Autoren (unseres Wissens) nicht ge¬ 
dacht haben. Es sind deren 24. Am ausführlichsten erklärt sic der genannte Ahdolkadir, 
aus dessen Texte (wie sie in Zahlen angegeben sind) wir sie (Beil. S. IX u. f.) zusammen ge¬ 
stellt haben. Es sind thcils Ausschnitte aus mehreren Mahymat in einer Verbindung zusam¬ 
mengesetzt, tlieils mit eingeschobeneu neuen Tönen, und von verschiedenen Anfangs tönen aus¬ 
gehend. ihre Namen sind: 1) Du gjah; ‘2) Sigja h; 5) T so h arg ja h; 4) Pentscbgjah; 

5) Aaschiran; 6) Newru fi Arabi; 7 )r Mabtir; 8) Newrufi Cb ara; IM ' i Tsar; 

10) Nc wru fi B c j ati ; 11) N ii h ü ft; 12) Ofa 1; 15) A ud s c b } 1 4) Ni ri f; 15) Mob erk a a ; 
16)Rekjeb; 17) Saba; 18) Ilumajun ; l!l) Xchawcnd ; 20) S a wu 1 i; 21) 1 fsfabanek; 

22) Bubi Irak; 25) Mockaijer; 24) C liu fi **). 

Ein eigenes Capitel bandelt von den Versetzungen der Tonarten; nicht in dem 
Sinne des Umlaufes durch alle 17 Töne, d. i. nicht von jedem der 17 Töne einmal ausgehend, 
sondern von der üebertragung einer Tonart in die Ouarte oder (Quinte (in die Töne 
Rast oder Dtigja h, seltener inBufelik, c f oder a). Auch wird erklärt, wie die in den 
ersten Ilaupt-Tonarten enthaltenen Ton folgen (nach Art der von den aderen arabischen Lehrern 
sogenannten Meere)) thcilweisc in den liinzugekoiniiienen Tonarten wieder erscheinen, und wie, 
aus gewissen Ausschnitten derselben und deren verschiedener Zusammensetzung , die Schaalie 
(Zweigtonarten) entstehen. # * ■ • I 

Endlich handelt ein eigenes tlapitei vou den verschiedenen Figuren, welche aus ein¬ 
zelnen aufsteigenden, absteigenden oder in sieb selbst zuriiekkebrenden, in einer Tonart enthalte¬ 
nen charakteristischen Tönen gebildet werden können. (Beispiele mangeln.) Es versteht sieb, dass 
jede solche Figur mit einem eigenen Adjectiv ihre unterscheidende Benennung erhält***). 


*) Von diesen A wafat, welche von der Laote zu entziffern ich mit aller Sorgfalt hcnuiht gewesen, scheinen ntir die drei 
ersten nur ganz unverständliche I onfolgcii zu bieten; und leider fand ich bei mehr anderen Autoren dieselben theils man¬ 
gelhaft, thcils eben so zweifelhaft. 

**) Diese sogenannten Sch aabe sind — der Benennung nach — unmittelbar auch in die ucuere persische Schule 
ubergegangen, in welcher sic jedoch, auf ein ganz anderes Ton-System übertragen, ■wie wir in der Fortsetzung bald sehen 
werden, ihre Bcdrntung gänzlich geändert haben. 

***) .Man sieht, wie die Perser dieser Schule unausgesetzt nur darauf «lachten , in Aeh n 1 i c h e m Ver sc hi c den h e i t c n zu 
suchen, und für jede solche einen Namen zu ersinnen; anstatt das Aehnliche unter einen gemeinsamen Begriff zu subsu- 
miren, und die mögliche verschiedene Anwendung, ohne dergleichen beengende Schrauben, dem noch unciuicsscncn mensch¬ 
lichen Erfinduugsgeiste anheim zu geben. 
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Gewisse Tonarten sollen vorzüglich geeignet seyn, die Seele zu Tapferkeit,, zu 
Lust und Fröhlichkeit zu stimmen: solche Tonarten seyen Uschak, Newa und Bufe- 
lik: sie seyen darum vorzüglich den Türken, den Aetliiopiern und den Bewohnern des persi¬ 
schen Gebirgslandes angemessen. Andere, wie Rast, Newruf, Irak und Ifsfahan, sollen 
nur eine gemässigte Wirkung hervorbringen, und seyen daher mehr für Menschen ruhigeren 
Gemüthes, darum besonders für Bewohner der gemässigten Zone. Endlich seyen die übrigen, 
nämlich Büfürg, Ilohawi, ZireJkend, Sengule und 1 1 u fs eini, an sich schwach, traurig 
und abspannend. Um daher ein Gedicht in Musik zu setzen, solle der Tonkünstlcr daraut 
bedacht seyn, die dem Inhalte angemessenste Tonart fürzuwählen. 

Von allen eben gedachten . 12 Haupt-Tonarten (wie diess dem Leser sogleich bemerk- 
lich werden muss) sind es nur die zwei ersten, Uschak und Newa, die mit Tonarten un¬ 
serer Musik Übereinkommen, die unsere Sänger und unsere tnstrumentisten anzugeben im 
Stande sind, und die unser Ohr begreift. (Man sehe Beil. S. VIII.) Uschak kommt mit 
unserer Major-Tonart (dort edur) — Newa mit der Minor-Tonart (dort cmoll) Vor¬ 
kommen überein; allenfalls noch könnte diesen I»ufeiik beigezählt werden, welches (eben da¬ 
selbst) mit der absteigenden Tonleiter von frnoll verglichen werden kann. ((Wir aber würden 
weder cmoll noch fmoll unter diejenigen Tonleitern reihen, die den Menschen zu Lust und 
Freude stimmen, oder zu tapferen Unternehmungen ermuntern.) 

Endlich ergibt sich aus allem Vorstehenden: dass die Araber (und die Perser dieser 
Schule) alle Wirkung ihrer sogenannten Tonarten ausschliesslich nur in der Verschiedenheit 
und dem Verhältnisse der, einer jeden derselben vorgeschriebenen Tonfolgen finden; dass da¬ 
her ihre Tonarten in jeder Versetzung, d. i. in jeder Tonlage, ihren Charakter beibe¬ 
halten; und dass sie (abgesehen von der verschiedenen Wirkung, welche an und für sich die 
höhere oder tiefere Intonation nothw r endig mit sich bringt) den Versetzungen einer Tonart 
in andere Tonstufen keine besondere Farbe zugestehen können. 


C. Die Tonarien nach dem neueren persischen System. 

Die Tonarten nach dem, in Persien später aufgekommenen neuen System, haben 
mit den arabischen, ausser den Namen derl2Makamat und der 6 Awafat, nichts gemein; 
sie beruhen auf dem Zwölfton-System, welches nur diatonischen Weisen oder Ton¬ 
formeln das Daseyn geben konnte. . 

Diese Formeln oder sogenannte Tonarten fanden wir in einem, eigends diesem Ge¬ 
genstände gewidmeten kleinen Büchlein, in persischer Sprache, und zwar auf eine Weise dar¬ 
gestellt, welche es möglich machte, dieselben unmittelbar in unsere Noten zu übertragen. 
















Zu deren Erklärung widmet nämlich der Autor jeder Tonart Eine Seite 
seiner Schrift, auf welcher — wie liierneben gleich ein Beispiel zu sehen — 
IS über einander gestellte Kreise, die iii Töne von F bis f in diatoni¬ 
scher Folge, folglich eine Tonleiter von zwei Octaven, vorstellen. In 
diese Kreise zeichnet er mit einer schwarzen Li nie, durch die Mitte hin¬ 
durch, den Umfang der Töne, welche die llaupttonart ciunimint; dann 
mit zwei r o t h e n N e b en-Linien zeichnet er den Um fang zwei anderer 
>eben-Tonarten, oder Zweige, welche angeblich aus der mittleren, gleich¬ 
sam als aus ihrem Stamm, hervorgehen. 

In dem hier gezeigten Beispiele ist die Haupt-Tonart Rast vorgestellt, 
welche den Hm fang A bis c begreift} von den zwei Ncbcn-Tonarten ist 
die eine Moberhaa, F bis c, die andere Pen t sc hg ja h, von c bis g reichend. 

Im Texte darneben erklärt aber der Autor zugleich die Formel der 

O 

Tonart, Note für Note, in folgender Weise, z. B.: 

„Tonart Rast, d. i, die gerade. Sie fängt in vek (c) an, und geht 
von da in das untere lieft (B) — ins untere sehesch (Aj — wieder ins untere 
heft (B) — dann ins yek (e), wo sie bleibt. Drei ganze Töne und fünf Klänge. 
Umfang: das untere schesch bis yek (A bis c). u 

In dieser Art fährt der Autor fort, seine Tonarten zu erklären. Es war 
darum keine schwere Aufgabe, dieselben gleich nach unserem System zu 
notiren, welches, da hier weder von Dritte 1 tönen, noch von grossen oder 
kleinen HalbtÖnen, sondern ausdrücklich nur von ganzen und halben 
die Rede ist, zu deren Darstellung vollkommen genügt. ) 

So findet nun der Leser die sämmtliehen Tonarten und deren 
Formeln in den Beilagen von S. X bis S. XIV vollständig notirt; nämlich: 

1) z wö Haupt-Tonarten 4 M akamat, sing. Ha kämet). 

% 

Rast} I fs I ahan} 11 id sch a f} Irak} R o h a w i; Sengule} I s c h a k 
1(d. i. der Verliebten)} Newa (d. i. der Klag e)} B u fe 1 i k} B ü iii r g (d. i. 
die grosse)} Zirefkend (auch Kudschuk, d- i. die kleine genannt)■; 
und Hufscini. **) 



*) Bei <lfr, ron ilcm Autor bei jeder Tonart boi^efiigten Angabe der Anzahl ganzer und ballier Töne wird man gleich bemer¬ 
ken, dass das Intervall a zu b nicht als ein halber 'od angezcigt ist; vcrmuthlich wird es, als wesentlich in der Tonleiter, 
dem ganzen Tone gleich geachtet; dahingegen ist e zu I überall als ein halber Ton gezählt, obgleich unseres Bedünkens 
nicht minder wesentlich in der Tonleiter. 

a *) Per Sonderbarkeit wegen habe ich dort auch die Namen der zwölf 11 i m m e 1 sz eic lie n t und anderwärts der sieben 
Planeten mit der ihnen zugcschriehenen Natur beigesetzt, wie ich solche bei verschiedenen Autoren (auch hei Yitloteau), 
nur nicht immer in derselben Ordnung, gefunden habe. 





















2 ) 24 abgeleitete Tonarten oder Zweige (Schaabf). 

* 

Moberkaa; Pcntschgjah; Siiah; Ilifsar; Maklub; Zweig von Irak; Itek- 
jcb; Bcjati; Dugjak; Mochaijer; Aaschiran; Newrafi Saba (d. i. das Neujahr 
des Ostwindes); II umajun ; Nil li ü ft; Arabisch IN ebrnf; Aadschem; Tschargj ah; 
Ofal (die schwache); Nirif; Nischaburek; Ncwrut*i Chara; Mahur; Ewdisclt. 

. *) Die L a u t - T o n a r t e n (A w a fa t). 

Girdanijc; Seime u; Maje; Gu wascht; Newruf (ohne Beiwort); Schehnaf. 

\ 

! Die Zweige (Scliaabe) mit den Ilaupt-Tonarten (Makamal). 

Die Ilaupt-Tonarten (von 1 bis 12), in der Milte zwischen den Scliaabe, sind bei uns 
mit dem * bezeichnet. 


5) Die Laut-Tonart en (Awafat)' jede aus einer anderen Haupt-Tonart 

(Ma kämet) entspringend. 

S • 

Die verwarntten Makamat auf den äusseren Seiten sind bei uns mit dem * bezeichnet; 
in der Mitte stehen die 6 Awafat, 

W ir bähen also hier zwölf Haupt- oder Grund-Tonarten (Makamat); 2^ Zweig-Ton¬ 
arten (Scliaabe); 6 Awafat oder Laut-Tonarten; 12 Verbindungen der Sciiaabe mit ihren Ma¬ 
kamat; endlich 6 Verbindungen der Awafat mit ihren Makamat; — zusammen 60 Formeln. 

Ob ich nun in diesen Formeln ? die als Tonarten angegeben und benannt sind, ein 
verbindendes System zwar nicht zu erkennen vermag, kann icli jedoch deren praktische 
Anwendbarkeit (als melodischer Formeln) nicht verkennen, und besonders scheint mir daraus 
eine, wenn auch noch sehr unsichere Ahnung melodischer Verwandtschaften, der in einer Ton¬ 
leiter wesentlichen Töne hervorzuleuchten *). Nach unserer (europäischen) Ansicht waren diese 
Perser auf dem besseren Wege; obgleich eingezwängt in die Schienen solcher willkülirlichen 
Formeln, die Musik auc i auf diesem Wege zu ewiger Kindheit hätte verdammt bleiben müssen. 

Bei Vergleichung dieser neupersischen Tonarten mit jenen früheren der Araber 
badet der Leser, dass die persischen Leiter dieser Periode (und zwar auch schon jene der 


*) Das System, auf welchem diese diatonischen l’ormcln oder seyn sollenden Tonarten beruhen (das Zwölfton-System), wird 
man in seinen («rtindzügcn sehr deutlich in demjenigen wieder erkennen, welches Villotcau in seiner Abhandlung über 
die Musik der Araber gleich im Eingang (XIV. p. i bis 50) zum (irunde gelegt hat, und mit Vorliebe zu 
bemüht gewesen ist; es ist aber zwischen diesem und dem, gleich im Zusammenhänge dort dargestellteii Systeme der 
Dritteltöne (p. 50 bis 112) so wenig Lelereinstimmung, dass ich glaube, in der Vermulliung nicht zu irren, dass es 
zwei Terschiedcnc Ilandschrilden waren, aus welchen Villotcau seinen Bericht über den Etat achtel de la mtuiquc arabe 
zusammcugcstcllt bat; eine persische (oder aus dem Persischen übersetzte) und eine original-arabische; die Mangel der einen 
bat Villoteau selbst bemerkt; die andere scheint, in ihrer Art ebenfalls unvollständig, nur das Verzeichnis der arabischen 
! warten enthalten zu haben, aut deren Mitfheilung sich Villoteau beschränkt hat, ohne alle anderen nicht minder wich¬ 
tigen Hauplstücke der arabischen Theorie zu berühren. 
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arabisch-persischen Schule) die Zahl derselben zuerst mit den von ihnen sogenannten, und mit 
besonderen Namen belegten 24 Schaabe, oder seyn sollenden Zweigen, vermehrt, auch 
deren verschieden!i ichc Verbindungen mit den M a 1; a m a t und den A wa f a t, erst ersonnen 
Italien; da nämlich die Araber nur die 12 Haupt-Tonarten (Makamat) und die l> Awafat kennen. 

Man sieht dort auch, wie die Lehrer in Persien das neue (europäische' Zwöl f Iton-Sy- 
stcni mehr im Geschmack und Sinn des Orients, mit eingebildeten Beziehungen auf Planeten 
und llimmelszeichen, und in mystischen liombnst gehüllt, als in einer, Itir das Gedeihen der 
lüinsl nützlichen Weise atiszuluhren beflissen gewesen sind. Auch ist hiemil die Periode ausser 
Zweifel gesetzt, in weicherein grosser Theil der Namen für Tonarten (nämlich die Namen 
der Schaabe), welche man in den Wörterbüchern der persischen Sprache hier und da schon 
angezeigt findet, wirklich erst auf gekommen sind; Namen, die man, ohne diese geschichtliche 
Aufklärung, leicht für Kunstwörter alten Ursprungs, wohl gar aus der alten Perserzeit, zu 
halten verleitet werden möchte. *• -- 


IV. Abschnitt. 


f r on dem Zeitmaasse und dem lUtyihmus. 


Die arabischen sowohl als die persischen Autoren über die Musik handeln mit beson¬ 
derer Wichtigkeit und verhältnissmässiger Ausführlichkeit von dem Zeitmaasse und dem 
Rhythmus: Ton und Rhythmus, sagen sie, macht die Musik aus. 

Ich will diesen Gegenstand hier nach einem der gründlichsten persischen Theoretiker 
— unserem M a h mud Schirafi erklären. 

,,Dem Farahi zufolge (sagt dieser Autor) ist der Rhythmus i(Ikaa) ') die Aufein¬ 
anderfolge der Töne in durch Verhältnisse begränzten Zeiten; — nach dem Schereflije ist es 
der Inbegriff der Schläge , welche in durch Verhältnisse begränzten Zeiten verfl iessen. “ Die 
erste Definition, sagt unser Autor, ist allerdings philosophischer, als die andere (diese setzt 
nämlich schon das Mittel der Bezeichnung an die Stelle des zu Bezeichnenden). 


‘j Ikaa, in den Wörter hü ehern gewöhnlich mit Kadenz übersetzt, das auch in unserer Musik zur Bezeichnung verschie¬ 
dener Dinge dienen muss, möchte richtiger in dem Worte I onfall ansgedrückt seyn; hier ist es in besonderer Bedeutung 
für Metrum oder Rhythmus gebraucht. 

iiicsfwtttcr, Musi); d. , Araber. 7 

















..Die Zeit, welche zwischen zwei aal einander folgenden Tönen verläuft, ist entweder 
eine sehr kurze, oder eine sehr lange, oder sie hält ein angemessenes Mittel. 66 

„Ist die Zeit zu kurz, so verdirbt diess die Melodie, weil der erste Fon nicht ausge- 
ldungen haben kann, wenn der gleich folgende schon cintritt. Aber auch eine zu lange Zeit¬ 
dauer ist der Modulation nachtheilig, weil die Erinnerung des ersten Tones sich verliert, eh 
der folgende sich mit jenem verbindet. Darum befleissigcn sich die Praktiker besonders der 
mittleren Verhältnisse. 66 v 

„Wir wollen die kürzeste Zeit a nennen, die doppelte ß , die dreifache y, die vierfache 
d, die fünffache 6. 66 *) 

..Dem Farabi zufolge solle die Zeit nicht über das Fünffache hinausgehen, und die 
Schläge, welche eine grössere Zeit Ausdrücken (nämlich mit der Hand, mit dem Fass oder aul 
der Trommel), sind Verdoppelungen der Zeit a (taasif oder tewid), welche als das Grund- 
maass betrachtet wird, und die man die Eine nennt, weil in so kurzer Zeit zwischen zwei Tö¬ 
nen kein zweiter Schlag mehr Platz greift, indessen in ß ein zweiter, in y ein dritter, in 3 ein 
vierter, in e ein fünfter Statt findet. 66 

„Die Zeit a ist wenig gebräuchlich; aber eben so wenig wird von der Zeit € Ge¬ 
brauch gemacht. 66 


„Die Zeiten, welche zwischen die einzelnen Schläge fallen, sind entweder gleich oder 
iihcrschicsscnd. Die gleichen Zeiten nennt man das llefedsch. Solche sind entweder a, und 
diess ist das schnelle llefedsch; oder ß , das leichte Hefedsch; oder y, das leicht 
schwere llefedsch} oder d, das schwere HeledscL 1 Jas gebräuchlichste ist das leichte 
(ß), und das leicht schwere (y). Die Araber nennen die erste und die zweite das leicht 
schwere, das dritte und vierte das schwere Hefedsch. 66 

„Die Überschuss enden Schläge beobachten entweder den Cyclus, so dass drei 
Schläge die zwei iibersehiessenden in sieb fassen; oder die drei anderen fassen zwei Zeiten in 
sich, so dass der zweite Cyclus einen Schlag mit dem ersten gemein hat, und die vier Schläge 
sind über drei Zeiten überschiessend; und eben so die vier. 46 

„Alle diese Arten sind aber ausser Gebrauch, weil sic zu schwierig sind und die Com- 
position verderben: man nennt sie motefafjil muf 5 il. 66 

.,5 Sas zweite überschi essen de nennt man mofefjal 9 und dieses beobachtet ent* 
weder den Cyclus oder nicht; dieses 'elzterc wäre verwerflich: das den Cyclus beobachtende 

dieses letztere verwerflich: jenes 


aber ist entweder die grössere Zeit oder nicht; wieder 
hingegen umfasst drei Schläge zwischen zwei Zeiten, oder vier zwischen drei Zeiten, oder fünf 
zwischen vier, oder sechs zwischen fünf Zeiten. — 


Ein mehre 


wäre verwerflich. Man nennt 


*) in der Handscbrift sind die persischen Buchstaben, als Zahlenzeichen für t 2 3 4 Ü gebraucht. 
















cs das erste, zweite, dritte, vierte mofefjal, und die längste in dieser Zeit Iteissl 
fasle, und im ersten mofefjal, wenn die Zeit weniger als n ist, das schnelle mo- 
feijal; — wenn die Zeit y ist, das leicht schwere mofefjal; — wenn die Zeit 8 ist, 
das schwere molefjal.^ — 

,,Der Abschnitt (das mofefjal?) kann in jeder dieser Arten Statt linden, aber schick¬ 
licher ist es, dass in ß das schnelle, in y das leichte, in 8 das schwere beobachtet werde. 
Die gebräuchlichsten sind das leichte, und das leicht schwere, beide nennen wir „die leich¬ 
ten Zeiten. 66 66 * 

„Im zweiten mofefjal sind beide Zeiten sehr klein oder (und.) gleich; man nennt 
sie die leichten dreifach, oder das dreifache mote "afjil, und bei den gleichen sind 
die Zeiten entweder a, das schnelle gleiche mit drei Lauten, oder das leichte gleiche dreifache; 
— oder e, welches man das leicht schwere gleiche Rreilautige; — und das leicht schwere Yier- 
lautige nennt . 66 - 

„Die Araber nennen diese Abtheilungen (mit Ausnahme der vierten) den Rem1 . 46 

# 

..13as motefafjil ist zweierlei; das eine, wo das kleinere dem grösseren vorhergeht, 
oder umgekehrt: das kleinere ist in allen diesen Arten «, ß oder y\ — wenn es a ist, so ist 
es grösser als ß y$ wenn cs grösser ist als ß , so ist der Abschnitt mit a ganz und der Eiälllfe, 
nämlich y, oder « ganz und und wenn es grösser ist als y, so i»t der Abschnitt ein Gan¬ 
zes und f 3 des Grösseren; und wenn es grösser ist als d, so ist der Abschnitt i Ganzes und 
t/ 4 , nämlich s oder ein Ganzes und Vs • 46 — — — — — — — — — — — 

Hoffentlich wird dem geneigten Leser (wie mir) das Verständniss in der Anwendung 
auf die Rhythmen in der hier gleich folgenden Darstellung leichter aufgehen, als aus dem vor¬ 
stehenden pretiösen Texte, welchen ich mehr, um eine Probe von der .Methode des Autors zu 
geben, als in der Hoffnung, den Leser damit zu befriedigen, hier, so gut es sich eben tliiin 
Hess, wörtlich habe mittheilen wollen. 

Indem unser Autor, ein Commentator des Scherellijc (so wie dieser selbst), Manches 
in seinen Text nicht aufgenommen oder nur leicht berührt hat, weil er bei dem Leser gewisse 
Fundamentalkeniitnisse schon voraussetzt, so muss ich hier aus meinen Golleclaneen das No¬ 
tlüge, insbesondere die Gattungen der Metren und deren Nomenclatur, erst voransenden. 

Die Rhythmen, oder (richtiger) die einfachen 3Ictren der Orientalen, sind das. 

was wir in der Poesie ,*Küsse u , in der musikalischen Metrik ,,Ton l üsse 6 * nennen. Solche 

bestehen aus ,,bewegten 46 oder aus ,,ruhenden Buchstaben 4 * Lauten). Als bewegt, 

oder als kurzer Laut anzuschen, ist der Vocal fiir sich allein, oder auch eine Sylbe, die mit 

einem Vocal ausgeht, wie te, ne u. dgl. (es sey denn, dass auf dem Vocal der prosodischc 

7* 
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Accent angezeigt ist). Als ein ruhender Laut, oder als lang, gilt die Sylbe, die mit ei¬ 
nem Consonanten geschlossen ist, nie teil, Ion, ton u. dgl. 

Die Autoren zahlen nur vier „Küsse“ auf, aus deren verschiedener Zusammensetzung 
sogenannte Ly den gebildet werden, die wir, nach unserer angewöhnten Terminologie, Vers- 
arten nennen würden. j* 

Die vier einfachen Füsse aber sind:* . • 

1) D er leichte Strick: ten (Longa), J -m 


w u 


12 ) Der schwere Strick: t e n e (Pyrrhichius). 

U «i 

D er Pflock : tenen (Jambus ). 


w - 


4) Das Zwäckclien: teneten (.Inapaestns ). M 

Die gebräuchlichsten Lyclen 
sind, unserem Perser zufolge, die hier nachbenannten: 

I) der (erste) schwere. 

Er besteht aus M Schlägen, und zwar: der Pflock zweimal, das Zwäckchcn, der leichte 

— Zu- 


\J u 


W — 


Strick und noch ein Zwäckclien. (Also: tenen | tenen | teneten ten | teneten. — 
summen 16 Schläge, nämlich jede bewegte Sylbe für einen, die ruhende oder lange fiir zwei 
gezählt.) 


V _ w _ « 


W — 


Seine gewöhnliche Formel ist folgende: mefa ilon lailon moftailoti. 
Dieser Lyelus wird auch verdoppelt, und zählt alsdann 52 Schläge. 

2) D er zw r eite schwere. 

Er besteht aus 8 Schlägen, nämlich aus 2 Pflöcken und dem leichten Strick 




Seine Formel: m e fa i 1 a t o n. 


5) Der leicht schwere 


w u _ — 


Hat nur 4 Schläge. Formel: failon. 


4) Der Reml. 


Hat 12 Schläge: 


W V ^ *- 


W V ^ » 


V ^ - 


_ u <j 


Formel: moftailaton failon; oder moftailon 


« \J w _ 

in o ftailon. 


Er wird auch ahgetheilt wie: ten, ten, teneten, teneten; 


oder auch mit der 


v w _ -* 


u M _ • __ 


Formel: faalaton, faalaton. 






*) Schoo früh lichten die arabischen Theoretiker ihre Kunstausdrücke von dem Pferde, dein beständigen und wertkesten Ge¬ 
fährten , dem Schatze des Arabers, herzuuehmen. Ein Beispiel fanden wir schon iu der Benennung eines Bundes aul der 
Laute. So ist nun auch hier der Strick genannt, mit welchem das Plerd an den Pl lock angehängt wird, und das Zwack- 
eben (englisch the peg), ein gabelförmig angeschnittenes Stück Holz, womit der Strick am iMlock festgehalten wird. Diese 
Benennungen haben dann auch die berühmten persischen Lehrer beibchaltcn. 



















i>) Per leichte Reml. 


vv ^ - 


Er hat 6 Schläge nach der Formel: moftailon 



Er ist die 1 Hälfte des 


vorigen Eyclus. Aber die Praktiker ..haben es auf sich genommen,“ diesen den leichten 
Reml und jenen doppelten blos Re ml zu nennen* *) 

6 ) Das Hefedsch. 

Es hat 5 Schlüße, nämlich tenen oder faal. 

# 7) ber schwere Reml. 1 

Er hat 2 ft Schläge vom schnellen Ilefedsch, cingctheilt in vier Zwackelten und einen 
leichten Strick am Ende; nämlich: 


w — 


teneten, teneten, teneten, teneten, ten: 

oder: 


V V ^ 


v, - 


M V 


in der Formel: failaton, failaton, failaton, failalon; 

oder: 

mit 2 Anapästen, (> langen Sy)hen und 1 Anapäst; nämlich: teneten teneten teil ten ten 
ten ten ten teneten (so zeigt ihn der Schere! I ije; eigentlich sey aber dieser Cyelus jener 
der alten Perser gewesen). 

Noch bemerkt unser Autor, dass die Künstler daraus oft 17 oder 21 Schläge machen. 

8 ) Der Fachti (die \V ald t au he). 

Er zählt 2U Schläge. Seine Formel ist: moftailon failon moftailon failon. 
Er ist den Persern eigen, es wird aber wenig darin componirt. 
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9) Der überschiessende Fachti. 


Dieser hat 28 Schläge. Formel: moftailon failon failon. (Zwei Mal. i 

,,p]s gibt ausser den hier beschriebenen wohl noch mehr Cyclen mit 8 , 12 , 1K uml 
18 Schlägen, doch haben sie keinen besonderen Namen*'), sind auch wenig gebräuchlich: 
obige neun werden als die vorzüglichsten geachtet . 66 


Der Leser erkennt hier die Analogie, ja Identität, der Sylbcnmaasse der Poesie mit 
jenen der musikalischen Ilhythmen (Metren), und der hier sogenannten Eyclen mit 
den Versarten der Poesie: wirklich sind diese in der Poetik der Araber mit eben den- 


) I ii«e andere Art des leichten Reml besteht aus zwei langen Sylben und einem tamlms; len len tenen (7 Schlage). 
Die Araber nennen ihn den türkischen Reml. 

**) «Nur einer derselben mit 12 Schlägen («. | _ | _ | _ | u u _) heisst Sarbi af». 










selben Formeln erklärt 5 und was dort die Zusammensetzung bewegter und ruhender Sylben ist, 
ist liier eben nur auf Töne angewendet. — „Aber (sagt unser Autor) es ist schwerer den 
Rhythmus der Töne zu fassen, als jenen der Poesie. Daher kommt es, dass bei den Dichtern 
je zuweilen abweichende Bewegungen unterlaufen, und gelehrte Männer das Sylbenmaass nicht 
immer wahrnehmen, während derjenige, der den musikalischen Rhythmus sich angeeignet hat, 
desto sicherer den poetischen auffasst . 64 

hie Autoren pflegen die rhythmischen Myelon auch in einer Reihe von Zirkeln 
bildlich vorzustellen: es wird hinlänglich seyn, wenn ich hier Tab. IV die Abbildung Eines 

I# _ 

solchen Zirkels (aus dem Schcrellije) zur Anschauung bringe. *) 

Auch schon bei den früheren Arabern ist die Lehre vom Rhythmus ungefähr in 
gleicher Weise (nur mehr mit praktischer Tendenz), auch mit derselben Terminologie abge¬ 
handelt. Bemerkenswerth ist es, dass bei ihnen die Rhythmen gewöhnlich auf die Trommel 
angewendet, oder aus der Trommel erklärt erscheinen, wobei die langen Schläge der linken, 
die kurzen der rechten fand zugewiesen sind. Einer der Autoren versinnlicht die Folge und 
das Gewicht der Schläge in der Zeichnung zweier neben einander gestellten Leitern, zwischen 
deren Sprossen, von unten aufsteigend, die Schläge durch Querstriche angezeigt sind, wobei 
die eine Leiter der linken, die andere der rechten Hand des Trommlers gilt. Bei einigen Au¬ 
toren geschieht mehrerer Trommel stücke Erwähnung, und es werden die Meister genannt, 
die sich durch die Composition solcher Trommeistücke, und die ihnen zugleich beigelegten 
(pompösen) Titel (der neue Schlag, der Schlag des Mondes, der Schlag der Eroberung, der 
königliche Gyclus u. dgl.) berühmt gemacht haben. *') 


Der kunstverständige Leser wird endlich, wie ich kaum zweifeln kann, in nachstehen¬ 
dem IJrtheil über das Zcitmaass und den Rhythmus der Araber und Perser mit mir überein¬ 
stimmen. 


') A 1 - M a li k a r i, der * leschichlschreibcr der mohammedanischen Dynastien in Spanien aus der in der Geschichte unserer 
Tape zu neuer Berühmtheit gelangten Stadt Tlemesan gebürtig), erwähnt gelegentlich eines berühmten Arztes. Abul Kasim 
Abbus, mit dem Beinamen I b n I irnaz der Sohn des Löwen), der ,,dort zu Land“ (in Andalusien) zuerst den berühm¬ 
ten Tractat von Clialil über die Prosodie ein ge führt haben soll. Lben derselbe habe ein Instrument erfunden, genannt 
al minkaiah, mittelst dessen das Zeitmaass in der Musik bestimmt angegeben wurde, ohne hierzu besondere Zei¬ 
chen oder Figuren zu benöthigen. (jf’/ie history oj’ die Myhammedai t Dynastie* in Sinti n } by slhmctl ihn Mohammed //1 
31 n h h ttri, transfated etc. by Pascual de Cayanyos etc. In two vohtmes, London 1840. I Insel bst S. 148.) Nach der 
kritischen Note des engl. L'ebersetzers hätte der genannte Arzt gegen Ende des IX. Jabrh. u. Z. H. geblüht. Von seinem 
Metronom haben wir aber sonst nirgends wieder eine Spur gefunden. — Das eben angeführte Werk, welches ebensowohl 
Spanien unter den mohammedanischen Dynastien betitelt werden dürfte, enthält gelegentlich auch über die Musik unter den 
spanischen Arabern manche interessante Notiz, und wir werden noch öfter auf dasselbe hin weisen. Der Verfasser starb zu 
Cairo im J, 1657 u. Z. EL, cilirt aber llcissig die alteren, vorzüglich arabisch-spanischen Schriftsteller. 

**) Man sieht, cs geschieht nichts Neues unter der Sonne. 
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Tab. IV. 


Za &'f4: 


Der erste schwere Cyclus 


töten le/ze/t tä/etih 1/7/ Z////W//. 
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Ihre Zeitmessung ist viel zu unbestimmt, und schon dem Begriffe nach zwischen 
Bewegung (tempo , Grad der Geschw indigkeit) und AI e s $ u n g einer gegebenen Zeit 
allzu schwankend, als dass wir darin unsere cnsur zu erkennen vermöchten. Und wenn hei 
uns unter iMetr um eine geregelte Folge rhythmischer Glieder, mit einer gewissen Aehnlich- 


keit in deren Wiederkehr und Betonung (musikalischem Accent) 


unter Rhythmus 


aber das Verhältnis», welches in einem längeren Satze die einzelnen Tlieile desselben gegen 
einander behaupten, verstanden wird, so können wir den ( trientalen die Kcnntniss des 
musikalischen Metrums, und des musikalischen Rhythmus, in dem Begriffe un¬ 
serer Alusik, eben so wenig zugestehen. 'lass sie ihre verschiedenen Metren, oder von ihnen 
sogenannten Khythmen, wie wir, mit Schlägen (der Hand, des Fusscs, des Taclstabes oder 
der Trommel) auzcigen und zählen, kann diese Ansicht nicht ändern: bei ihnen müssen die 

m 

Schläge je nach dem Tonfuss wechseln; unser Tact geht in der, ihm vorgeschriebenen glei¬ 
chen Bewegung fort, und die Töne oder Sylbcn müssen, mit dem ihnen zukonnnenden Ge¬ 
wicht, an ihrem Orte in den Niederschlag,*die leichteren in den Aufschag lallen; — 
dort muss der Taetschläger dein convention eilen Ale Ir um nachgehen ; unser Tact ist 
unerbittlich, und die AIetren der musikalischen Komposition müssen ihm folgen.*) 

Wir wollen darum nicht minder zugeben, dass eine Alusik, gebaut auf das AJetrum 
der Poesie einer im Punct der Prosodie so empfindlichen Sprache, als es jene der alten 
Griechen, und jetzt noch die der Araber und IVrser seyn soll, auch ohne eigentliche Mensur 

m 

recht wohl bestehen, oft auch etwas, dem musikalischen Rhythmus Achnliebes, ja für das 
geübte empfindliche Ohr des Sprachkenners sogar Reizenderes hervorgebracht haben kann *). 
In den neueren europäischen Sprachen aufgewachsen, ist uns jener feinere Sinn für den Reiz 
der Prosodie und des prosodischen Metrums vorlängst verloren, und es ist in unserer Musik 
der Tact und der musikalische Rhythmus so vorherrschend geworden, dass wir, diesem 
zu Lieb 9 , einen oft wirklich bemerkbaren Alangel an I chercinstimmung desselben mit dem 
Rhythmus des Dichters leicht verzeihen, ja kaum gewahren, oft sogar preisen. Ob wir lioi 


* 


*) De la Borde zufolge teilten die Perncr wirkliche M e n s u ral z ei cli e n (Buclutabrii) und zwar für Geltungen von ^ liis 
gehallt. I Hess ist ein Irrlhuin. Die Ruchslaben, wie wir gesehen , dienten dem Lehrer zur Krhlarung des begriffe* einer 
längeren oder kürzeren Zeit; M e n s u r a Iz e i c h e n waren sic nicht; wie denn bei ihnen auch ohnehin eine eigen 
I 011 schrifl, in welcher sie Ton solchen hätten Gebrauch machen können, immer gemangelt hat. Ikhcn dieser Autor lie¬ 
fert auch Trn m m e la t ü cke mit wirklichen Tr om mcl ze ich e n für die linke and die rechte Hand. Er war überhaupt ein 
für die Orientalen freigebiger I ommenlator. — Villotcau hat das 'lapitel vom Zcitmaas» und vom Ilhythiuii* ganz unbe¬ 
rührt gelassen. 

( antanUum au fern vo.v debet habere intervalh r, non tonorum tun tum, sed et trmyorum, ita ut untjuli pedes ct simjula membru 
ex acte distintjui possent; alitcr enim olim si fierct , non canere sed lot/ui dieebantur , . ., .t/ vero anliijnos st rrvoecs nrrrn/Ni, 
convenientes verae et antiqume st/llabarutn t/uantitati, tantnm nunteromm sende x suavitalem, ut vel sola eanninum lectio eine an - 


tfue hodiemo cantai invidiam possit faeere. /. I ossiits de Poemat. (an tu et Pirib. Sthythmi p. .”0. Älan würde also den 
ollen Griechen, in dem Sinne ihrer Verehrer, kaum eine Ehre erweisen, wenn man ihnen den Gebrauch unserer Mensur 
und unseres Rhythmus in ihrer Musik zuschreihcn wollte. 












dem Tausche gewonnen oder eingebüsst haben? Ich, für meinen Theil, bin nicht der Meinung, 
dass wir, in Beziehung auf musikalischen Vortrag, grosse Ursache hätten, den Verlust 
des Rhythmus der Alten zu bedauern, dessen Wiederherstellung übrigens auch in der 
Poesie unserer Sprache (für das deutsche Ohr verständlich) ein Klopstock, ein Voss u. A. mit 
Glück versucht, und dessen Möglichkeit dargethan haben. Wir würden aber schon den De- 
clamator tadeln, der sclaviscli an den Rhythmus des Dichters sich bände: uns ist der Rhyth¬ 
mus des Declainators ein anderer, und diesen in freier Lebendigkeit in den Ges an g zu 
übertragen, ohne denjenigen, den hinwieder die Musik liir sich fordert, zu beeinträchtigen, 
ist eben die grosse Aufgabe fiir den Tonsetzer. Ca leas d’un trail mortel perce , so scandirte 

__ _ _ _ «Ü* m *9 _ * • m m m v* — ^ \j u v 

Bailli e Roulet seinen Vers; anders nahm ihn Meister Gluck: Culcas d’un irait mortel 

Wer möchte in der Musik lieber die vier lamben des Dichters, in gleicher Bewegung 


perce 


einhersebreitend, ausgedrückt hören? 


Und doch ist hier auch das poetische Metrum 


durch den melodischen Rhythmus selbst (durch den Accent in den sogenannten guten und 
schlechten Tacttheilen) vollkommen gerettetj und diess ist der grosse Vorzug unserer 
Mensur. 

Zum Schluss dieses Abschnittes will ich dem Leser hier noch einen rhythmischen 

w 

Gesang von Abdolkadir (Tab. V) beilegen. Bei aß gebe ich ihn, wie ihn der Autor ge¬ 
schrieben: über den Worten sind die Töne mit den Zahlen angezeigt, darunter die Zahl der 
Schläge'mit Puncten nach der Angabe des Autors. 

ln Noten, die Tonart !iu \scini auf die ihr noch am nächsten kommende Tonart 
f minorc angewendet, und, so gut es sich eben tliun licss, in Tacte nach europäischer Weise 
eingetheilt, wäre es etwa so auszufiihren wie bei bß (obg;leicli ich gestehen muss, dass ich in 
diesem Exempel kaum noch die Prosodie, vielweniger etwas von den, in dem Texte des Au¬ 
tors beschriebenen Rhythmen zu erkennen vermag) *). 


*) Wir haben hier zugleich die erste und viel'eicht einzige Probe einer Original-Melodie der alten Schule, 
da alle ron uns durchgelcscnen Tractate uns nur Scalen oder Tonformeln gezeigt haben. 










Tab. V. 


Zu S. 56. 


l’rolie eines rhythmischen Gesanges nach Ahtlolkadir. 
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(Tonart Unfrei nt.) 
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*>) In Noten und Tact, nach europäischer Weise, im Ton f minare , etwa so: 
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fuesewttUr, Mueik d. Araber. 
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V. Abschnitt 


Von den Instrumenten. 


Der seltr niedrige Standpunct, auf dem die Musik unter den Arabern, vor ihrem Ge¬ 
mein leben mit anderen Völkern, in ihrer Ileimath sich noch befand , würde schon an sich der 
Vermuthung künstlicher Ton Werkzeuge bei denselben keinen Raum gestatten. Hatten 
vielleicht die Vorfahren jener Stämme, welche einst eine glorreiche Periode als Herren des 
grössten Theils von Egypten durchlebt hatten, bei ihrer Vertreibung von dort etwas von egyp- 
tischer Musik und deren Werkzeugen in ihre ursprüngliche Ileimath zurückgebracht, so musste 

dicss im Verlauf von zwei Jahrtausenden, bei der nomadischen Lebensweise der Nachkommen, 

$ * 

längst verschollen seyn. Der G esang war unter den Arabern gewiss niemals verstummt $ aber 
es war ein kunstloser Xaturgesang, Begleiter einer eben so kunstlosen Poesie, der sehr leicht 
der Unterstützung oder Verschönerung durch ein begleitendes Instrument entbehren konnte. 
Sa i tens pie war ihnen in keiner Gestalt bekannt; sie kannten nur die vHirtenpfeife, vielleicht 
das Ifaberrohr und die Panspfeife, dann etwa die rohen Schall-Instrumente, an deren Rhyth¬ 
men der Sohn der Natur sich ergötzt. i 

Die Bekanntschaft mit den Persern lehrte sie zuerst einen gebildeteren Gesang und 
bessere Tonwerkzeuge kennen. Wir haben schon in der historischen Einleitung (S. 9) eines 
Nadhr Ben cl- fares Ben Kelde gedacht, der, noch vor der Epoche des Islam, von 
ira als Abgesandter an den Hoi* des Perserkönigs Chosrew Pcrwis gesendet, dort persi¬ 
schen Gesang und das Spiel der Laute lernte, und nachmals die Kunst zu den Einwoh¬ 
nern you Mekka brachte. Wichtiger musste allerdings der Einfluss der Perser auf das mu¬ 
sikalische Talent der Araber werden, als diese später mit und unter den Persern lebten$ und 
es ist hiervon in der mehrgedacliten historischen Einleitung, mit Berufung auf die voll gütig¬ 
sten Zeugnisse, bereits Nachricht gegeben worden. * 

Von musikalischen Instrumenten war es die Laute, welche die Araber unmittelbar den 
Persern verdankten: Saib Ghatir, ein Victualienhändler in der Stadt Medina, selbst der 
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Sohn eines Persers, soll der Erste gewesen seyn, der daselbst die Laute spielte und dazu 6ang *) j 
seine Zeit lallt beiläulig um das Jahr 6T» arab. Z. R. oder 682 nach Chr. Ucb. — Und von 
Ebn Soreidsch aus Mekka, einem Zeitgenossen des Abdallah Ben Dschaar, ist angezeigt, 
er habe von persischen Arbeitsleuten r die (im J. 64, d. i. 683) zur Herstellung der Kaaba 
berufen waren, den <>esang gelernt, und sich der Laute nach persischer Art bedient **). 

Die Erfindung der Laute wird von den arabischen Schriftstellern über die Mu¬ 
sik gewöhnlich dem Weisen Rythagoras zugeschrieben; eine Meinung, die eben sowohl von 
ihrer Eitelkeit als von ilirer Unwissenheit in historischen Ringen zeugt. Persische Schrift¬ 
steller halten ihr Land tiir die einstige Wiege des Instruments; oder sic überliefern lächer¬ 
liche Kabeln: z. B. die Laute sey von Lantech, dem Enkel Adam’s'erfunden worden; eine 
Tochter Lamech’s, Namens Bun, habe zuerst die Trommel geschlagen; das Tanbur (eine 
Abart der Laute) sey eine Erfindung der Familie Lotli’s gewesen; die Flöten verschiedener 
Art kämen von den Israeliten, vorzüglich von David (doch mit Ausnahme der ,,weisscn 
Flöte* 4 , welche den Kurden eigen sey) u. dgL Ras Wahrscheinlichste ist, dass die Perser 
die Laute während ihrer Herrschaft; in Egypten kennen gelernt hatten**'). Zwar müsste, 
nach der von mir an einem anderen Ortcy)* ausgefiihrten Hypothese, das Saitenspiel in Egyp¬ 
ten selbst, in der damaligen Periode, schon lang ausser Gebrauch gewesen seyn; doch konn¬ 
ten die musikliebenden Perser, nach den auf den alten Monumenten in Abbildung noch sicht¬ 
baren Lauten, diese Instrumente nachgebildet haben: es spricht für diese Vermuthung der Um¬ 
stand, dass bei keinem der alten Völker ein ähnliches Instrument als üblich 
angezeigt ist*f~j~); selbst die Griechen, die unter allen Völkern ihrer Zeit die Musik vor- 


; — • .» 

11 ^ Kosegarten S. IO. ♦ , 

**) Ebendas. S, 12. * - 

***) Mit geringen Unterbrechungen währte die persische Herrschaft in Egypten von Kambyscs bis auf den macedo machen Er¬ 
oberer, bis 523 vor Chr. Geb. . • 

Ueber die Musik der neueren Griechen, nebst freien Gedanken über altegyptische und altgriecliisclie Musik. Leipzig 1838. 

44) Dass das Nebel (iYu&fium, ISaublium) der Hebräer eine Laute, oder ein lautenäho liebes Instrument gewesen, muss, 
bei der schwachen Autorität und den widersprechenden Angaben der Schrittsteller über hebräische Musik, als sehr zweifel¬ 
haft erkannt werden. (Siehe rorkcl's G. d. M. I. 132.) Allerdings konnten die Israeliten, während eines mehr als vier- 
hundertjährigen Aufenthaltes unter den Egyptern , in der blühendsten Zeit der dortigen Musik, die Lau te, so wie mehr 
andere Instrumente kennen gelernt haben i Moses war am Hofe Pharaos erzogen worden; glaublich stammt au* h alle 
Musik der Israeliten seit Most» von den Kgyptern her. und die Instrumente erhielten sich durch ihre Verbin¬ 
dung mit dem Cultus. Dennoch scheint es. dass ineben den hörner- und trompetenartigen Instrumenten) im 
Cultus vielmehr nur harfenartige Instrumente, und jene von der Gattung des Psalterlums (Cymbalum) im 
Gebrauch waren. (Auf den egyptischen Monumenten seihst sieht man die lauten- oder guitarrenartigen Instrumente nur in 
den Händen meist halb nackter Personen, wie es scheint, einer gering geachteten Kaste.) — Ferdinand Wolf, in dem höchst 
schätzbaren Werke: ,J’cher die Lais, Sequenzen und Leiche**, ciürt S. 1^*1 eine Stelle aus einer Münchener II miUchriil, 
wo es heisst: ISauplum 1. Wablum) rott, chonlas haben* ex utmque parie lignl cavatL In dieser Beschreibung wäre viel¬ 
mehr die irische Spitzharfe pyramidalische Doppclharfe) zu erkennen; die mittelalterliche Rota oder Crotta (Crwth) 
kann darunter nicht gemeint seyn, deren Saiten nur auf Einer Seite des Schah körpers liegen. — Dem Blanchinu» zulolgt 
(rfe trib. gen. nuCrmn.) ist das Nebel der Hebräer ein harfenartiges Instrument, ein viereckiger lla knien mit iS Sai¬ 
ten, nach der Beschreibung des Josephus Flavins. — Nach Anderen wäre es wohl gar eine Sackpfeife gewesen! (Prüft. 
Sqntatpna mns, p. HO.) — So steht es mit unserer Kenntnis* von der Musik um! den Instrumenten der H<i»iräer! 
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zu glich pflegten 5 haben die Instrumente, auf welchen die Töne durch willkührli che 
Verkürzung der Saiten auf einem Grii'fbrele vervielfältiget werden, nicht ge¬ 
kannt, oder unter sich nicht eingefulirt; nirgends geschieht bei ihren Schriftstellern von solchen 
Instrumenten eine Erwähnung; nirgends ist, so viel inan weiss, unter ihren auf uns gelangten 
Werken plastischer oder zeichnender Kunst von solchen eine Spur gefunden worden; und erst 
seit (in einer sehr neuen Periode) diese Instrumente sogar schon bei den Egyptern, auf den 
ältesten Monumenten, abgebildet gefunden worden, haben Ca riechen freunde solche auch in das 
Repertorium des griechischen Instrumenten-Vorrathes aufnehmen zu müssen erachtet*), Die 
römisch - griechischen Tonkünstler hatten es noch im ersten Jahrhundert unserer Zeitrechnung 
vorgezogen, die Zahl der Saiten selbst zu vermehren, und bauten (liarfenähnliche) In¬ 
strumente, wie das Symicon mit 31$, oder das Opigonium mit 40 Saiten*'). Hinwieder 


*) Noch P. Martini, der den Griechen sogar die hebräischen Instrumente zuwendet, weiss nichts von der Gattung 
der Laute, die, in Bau und Behandlung, so gänzlich von der Lyra verschieden ist, dass man sie doch wahrlich unter 
den von ihm aufgezählten Namen und Arten der Lyren nicht vermulhen bann; zumal da der Autor zugleich ausdrücklich 
erinnert: es seyeti dicss nur eben verschiedene Benennungen für ein und dasselbe Instrument, nach Verschiedenheit der 
Landschaften und deren Sprachen, Zahl der Saiten , der Form und des Materials, woraus es erzeugt. { Sioria della »nur, 
//. p. 265.) Lnd noch der gelehrte Burncy war sehr überrascht von dem Anblick einer Laute auf dem egyptischen 
Obelisk in Bora, von der die Griechen ihm nichts gesagt hatten* 

‘Herr von H rieb erg in seiner neuesten Schrift (Antikritik) ,,Die griechische Musik auf ihre Grundsätze zurückgeführt 
(Berlin 1041) widerspricht der, von mir zuerst in der Schrift: ,,Heber die Musik der neueren Griechen, nebst freien Ge¬ 
danken über ultcgyptischc und altgrichische Musik“ (Leipzig 1858; geäusserten Meinung, dass bei den Griechen die 
Laute nicht im Gebrauch gewesen scy. Br führt zu deren Widerlegung an: 1) eine Stelle aus des M. Fahius 
Qui nti lianm Institut, orat. (I. 12. p. C7Ö), wo der Autor gelegentlich von der Mannigfaltigkeit tlcr Töne spricht: 
man nehme (sagt Qu.) insgemein nur vier W inde an, obgleich cs zwischen diesen vier Winden noch sehr viel andere gebe : 
,,Ebenso machen cs die Musiker, indem sic auf der Kythura nur die funl Klänge ihrer fünf Saiten zum Grund legen, dann 
aber die Zwischenräume jener Saiten mit der grössti^^Mannigfaltigkeit ausfüllen, indem sie zwischen die fünf angenomme¬ 
nen Klänge wieder andere setzen, so dass also jene fünf Orundklänge sehr fiele Uebergangsslufen haben.“ Nun muss ich 
gestehen, dass mir diese Stelle nicht nolhwcndig auf ein G r i i f hrc t -1 n s t rum e n t zu deuten scheint; sie könnte eben so 
wobl auf alle viclsaitigcn Instrumente bezogcu werden. Zwar habe ich (ohne Zweifel in Folge eines unterlnufeuco 
Schreib- oder Druckfehlers im Cifat) die Stelle im Original nicht auftiuden können, g aubc aber dieselbe dahin unbedenk¬ 
lich auslegen zu dürfen: dass Ouintiliau , der Bhetor, die kleinen Tontheilungen der Theoretiker, oder die Schatlirungcn 
der föne in dem Vorträge des Sängers, der zu icncn fünf Hauptklängcn , ohne II indem iss , jedes Klanggeschlecht 
ausüben konnte, oder — da er von den Musikern nur gleicknissweise spricht — die, keiner Zählung noch Messung fähi¬ 
gen, aber durum nicht minder wirklichen Modulationen in dem Vorträge des Bedners, von dessen mittlerer 
höchsten oder zur tiefsten Stimme (welche ein neuerer Lehrer der Heclnmation nicht unpasscml in einem System von 

Linien darzustellen versucht) im Sinne hatte. — 2 Mehr Gewicht scheint Ifr. v. Drieberg auf die von ihm 


— - - tf J 
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in dem „Wörterbuch der griechischen Musik“ mitgethcilte Abbildung der griechischen La u t c n s piel er i n zu le¬ 
gen,. Diese Lautcnspieleriu ist ein Ausschnitt aus einer Scene mit mehreren Figuren in des Bartholin! kleinem W f erk- 
chen de tibiis veterum , zweite Aul Inge, Amsterdam 1607, im i6-Forinat. In einem grösseren Format kann man das Bild 
in der früheren Quartausgabe sehen; oder, in hohem Folio-Format, in Gracvii Thesaur. nntiquit. roman. daselbst in des 
Octavü l'crrarii de re vestiaria j von welchem letzteren Bartholinus es entlehnt. Aber auch da wird sich jeder unbefangene 
Beschauer auf den ersten Blick überzeugen, dass er keineswegs eine Antike vor sich hat (auf welche Oct. Ferrarius selbst 
nicht hin weiset), sondern eine l'inselei aus Borns alerharhurischcstcr Zeit (wenn nicht vollends aus dem Mittelalter, wor¬ 
auf die Jacken und Kutten, die Kappen uud Halskrausen der Figuren fast zu deuten scheinen). Gewiss wird llr. v. Drie¬ 
berg hei Betrachtung des Originals sich überzeugen, dass dieses einzige, für den Gebrauch der Laute hei den Griechen zeu¬ 
gen sollende Monument für ein solches nicht gelten kann. — 5) Das paraphonisebe Monochord endlich, welches llr. 
v, Drieberg mir entgegen halt — cs scj mit Einer Saite (wie cs in dem Wörterbuch d. gr. Mus. S, 122 u. f. beschrieben) 




















sind diese (harfenähnlichen) Instrumente so wenig, als jene von dem Geschlecht der Lyra, 
ei den Persern jemals au (gekommen, und mit den griechischen Sängerinnen und Gytharöden, 
die in der ersten Zeit der Omaji di sehen (ihalifen noch nach Arabien gekommen waren, ver¬ 
liert sich bald auch jede Spur der einst classischen Cithara. 

Die Laute aber finden wir bei dem ältesten, auf uns gelangten, arabischen Autor über 


die Musik 


bei F a r a b i *) 


als das edelste und geschätzteste Instrument vollständig be¬ 


schrieben. Sie war früher viersaitig, doch schon zu seiner Zeit war eine fünfte (höhere) Saite 
beigefügi worden, um eine zweite Öctavc zu ergänzen. Er selbst lehrt dieses Instrument nach 
dem griechischen System theilen und einrichten $ jedoch spricht er von anderen und mehreren 
Bünden, die zu seiner Zeit üblich und zur lleryorbringung der kleineren Intervalle eingerührt 
waren. Auch beschreibt er zwei andere gleichfalls beliebte Instrumente, die zur Gattung der 
Lauten gehören: das Tanbor von Bagdad und das Tanbur von Korassan **); von der 
Laute unterscheiden sie sich durch einen kleineren Schallkörper und einen verhältnissmässig 
viel längeren Hals (darin dem italienischen Golascione ähnlich). Sie sind nur mit zwei, scl- 


oilcr mit zwei Saiten (wie derselbe es in der Antikritik , S. 4G erklärt) bezogen — war kein in der Musik gebräuchliches 
noch '>raucbharcs Instrument, wie dicss die eigenen Worte des Plolcraäus bestätigen, der dessen Mangel für musikali¬ 
schen Gebrauch sehr richtig nnzcigt. Diesen Mangeln würde die Beifügung noch einiger, in verschiedenen Intervallen ge¬ 
stimmter Saiten auf dem Grill brete vollständig abgehoifeti haben, und cs wäre eine Laute entstanden, die eben sowohl als 

Canon, wie als musikalisches Instrument hatte dienen können. Hie angeführte Stelle des Pto'emäus scheint 
also vielmehr zu beweisen, dass unter den < «riechen seiner Zeit die Laute wirklich nicht im Gebrauch war. — 
Die frage über den Gebrauch oder Nichfgebrauch der GrifTLret-Instrumente bei den alten Griechen wäre daher noch nicht 

beseitiget, und der angeregte Zweifel bis auf Weiteres noch erlaubt. Ich will mich indessen gegen Hm. v, Drieberg — 

dessen oben bezeichiietein neuestem Werke ich sonst, wie ich mit Vergnügen bekenne, Berichtigung meiner Ansichten von 
altgrichischer (und unserer) Musik, über mehr als einen Puuct verdanke — über ilie eben ahgcbandclte Ditl’crciiz noch nä¬ 
her erklären; Ich hin ganz geneigt zu glauben, dass den Gsfcchen die Laute nicht unbekannt war; aber meine Mei¬ 
nung ist die, dass sie dieselbe aus Gründen (die uns allerdings nur zu mulkmaasseii gestattet ist) bei sieb eiuzufuhrcii ver¬ 
schmähten. Die Laute war auch dort, wo sie galt, nur ein der Geselligkeit (oder dein Selbststudium der Musik, als eine 
Art von Ganon) gewidmetes Instrument; für solchen Zweck war ihr schwacher Ton (nach der Beschreibung der arabischen 
und persischen Autoren mit gedrehten Scideofaden, und später mit nur Liner tieferen Darmaaite) allenfalls genügend; zu 
Froductionen im Freien, oder in weiten Häuiucn, waren Instrumente mit freiliegenden, durch Leherg reifen mit dem Kinger 
nicht geschwächten Metallsaitcn — wann sic nur sonst zweckinftwfe gebaut und eingerichtet, keine blossen Parade - Instru¬ 
mente waren, wie jene, die die Bildhauer ihren ; ioltheiten in die Hände gaben — ohne Zweifel besser geeignet, ivelzeu 
doch auch die orientalischen Schriftsteller die Laute (hei ihnen das beliebteste Instrument) in den letzten Rang, und 
ziehen ihr mle anderen, mit ganz frei klingenden Saiten (absoluten Tonen) vor; um so mehr mochte den hochgebilde¬ 
ten Griechen dieses Instrument als unedel und vmchllich Vorkommen. So waren, uin ein ähnliches Beispiel anzufuhren, in 
unserem Mittelalter, unter den Minnesängern, Troubadouren, unter den Spielleuten, Menetriers u. dgl l 
mente gebräuchlich, die unter den sieh damals ausseh lies send so nennenden (schul massig erzogenen) M u s iker 11 noch Jahr¬ 
hunderte hindurch verachtet und ausgeschlossen waren. War endlich die Laute, wie es glaublich, unter den Persern 
heimisch, so genügten hei den Griechen Mationalhass und Yorurlhcil, dieselbe zu verwerfen. Ist unter den Griechen die 
Laute jemals noch in Gebrauch gekommen, so kann diess nur in der Periode des tiefsten Verfall» griechi¬ 
scher Mus 1 U erfolgt seyu, und cs war dann dieses Instrument, welches von den Asiaten seinen Weg dahin gefunden ha¬ 
ben mochte, nicht mehr in den > landen griechischer dC ü n s 11 e r , sondern b.nidwerksmässiger Musikanten, die je zuweilen 
noch zu häuslicher Unterhaltung gedungen wurden. Line solche späte Bänkelsänger!n konnte allenfalls jene (griechische) 
Lauten spiel rri 11 des < M#r. Lerrarius gewesen sryn ; die Antiken haben dergleichen nicht gekannt. 


lancherlei Instru- 


') Kosegarten S. 7G bis 9o. 

’*) Bei Kosrgnrtcu unter dem Namen Pan dura lateinisch gegeben. 
Form der Citbara, 


I* au dura war bei den Griechen eine beson lere Art oder 
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teuer mit drei, gleichgestimmten Saiten bezogen, die (wie an unseren Violinen) über einen Sattel 
hinlaufen * *), den die Laute nicht hat. Der Unterschied aber zwischen den genannten beiden 
Tanburen bezieht sich nur auf kleine Verschiedenheiten in der Form und Grösse des Instru¬ 
ments. Aus der Beschreibung und Abbildung des Lriffbretes bei Kosegarten entnimmt man, 
dass es iu viele Bünde getheilt war, und man erkennt in der gegebenen Abbildung schon die 
Theilung des ganzen Ton-Intervalles in drei Töne, und der ganzen Octave in 17 Intervalle«, 
Ein eigener Abschnitt bei Farabi ist zunächst den Blasinstrumenten gewidmet, davon es 
mehrere Arten geben soll: in deren Beschreibung kann man indess nur die Schalmeyen er- 

f 

kennen, aus welchen der Ton durch ein gerade aufgesetztes oder krumm gebogenes metallenes 
Rohr oder Mundstück hervorgebracht wird**). [ 

Die Laute linden wir, besonders in Absicht auf Form, Bau und Besaitung, noch 
deutlicher in der (mit Farabi fast noch gleichzeitigen) Gncyclopädie der ,,Brüder der Ke in- 
heit u , mit sorgfältiger Angabe der Verhältnisse jedes Bestandteiles, .auf das allergenaueste 
beschrieben** ). Der Autor dieses Artikels kennt sie nur noch viersaitig (oder vierchörig) vom 
Bern bis zum Zir (m. s. die Abbildung oben zur S. 21). Die Saiten bestanden noch aus zusam¬ 
mengedrehten Seidenfäden: das Bern aus 64, dann (nach dem Verbältniss aufsteigender Quar¬ 
ten) das MofseJes aus 48, das Mofsenna aus >6, das Zir aus 27 Fäden, (Noch die Au¬ 
toren des XV. Jahrh. beschrieben sie als mit Seidenfäden bezogen, und nur das Bern als 
Darmsaite.) * . • * 

Ein Capitel, den Instrumenten eigends gewidmet, fanden wir zunächst erst wieder bei 
den persischen Autoren des vierzehnten Jahrhunderts, wo der Vorrath derselben schon 

fc * . f 

ziemlich reich erscheint. Systematischer als. die Kommentatoren der altgriechischen Musik, die 
alle Saiteninstrumente und alle Blasinstrumente zusammenwerfen, theilen sie die Ton Werkzeuge 
in Klassen, Gattungen und Arten; nämlich: Saiteninstrumente, Blasinstrumente und 
Schlaginstrumente.— Die Saiteninstrumente zerfallen 1) in solche, welche durch¬ 
aus „absolute 66 Töne (für jeden Ton eine eigene Saite) haben, wie: das Tschenl-:, das 
Nul’hct und das Kanun, worunter nach Form und Grösse verschiedene Arten derjenigen 
Instrumente zu verstehen sind, auf welchen über einen Kasten mit flachem Resonanzboden eine 




*) De la Borde führt dieses Instrument unter jenen der heutigen Araber, ebenfalls unter dem Namen Tambura auf, und gibl 
davon eine Abbildung (I. 380). 

*) Unsere Instrumente dieser Gattung, die Oboe, die Clarinette, dann der Fagott, werden mit einem lugesebnittenen Stück 
Kohr, oder einem Blättchen von Hobr, geblasen. — am ln spricht an einem anderen Orte (nicht in dem Artikel von * 
Instrumenten) noch von einem Instrumente, Namens Scharud, welches nicht lang vorher erfunden worden, und einen 
Umfang von drei Octaven haben solle. Unter dem Namen Schahrus oder Schehrus finden wir bei spateren Autoren 
ein, zur Gattung der Flöten (oder eigentlich Pfeifen) gehöriges Instrument, eine Doppelpfeife, nämlich mit einem sehr 
langen, daher viel tiefer tönenden zweiten Hohr, wie de la Borde eine solche im I. B, p. 382 unter dem Namen Sumara 
zeigt. Sonst aber heisst Schahrud eine Basssaite. 

) Alan s. oben S. 8. 











Anzahl von Saiten in einer Reihe gespannt auf liegt, und die man in Europa nachmals I 1 «al¬ 
ter iu m oder auch Zymbal um (auch Tympanon) genannt hat; es wurde nicht mit Klöp¬ 
peln (wie unser Hackbret), sondern mit dem Piertrum gespielt, kleinen Stückchen eines 
Kiels, die der Spieler tsicli mit einem metallenen Kingerhut an den Fingern (beider Hände) 
befestiget*). Oder 2) Saiteninstrumente mit einem Griffbrete, welche durch Oeber- 
greifen auf jeder Saite mehrere Töne gewähren; diese zerfallen wieder a) in solche, welche durch 
Ausschnellen mit den Fingern (oder durch Reissen mit dem Plcctrum) tönend gemacht 
werden; und h) in solche, aut welchen der Ton durch die Reibung (Streichen) mittelst 
eines behaarten Kogcns hervorgebracht wird; von der ersten Art ist die Laute und das 
Tanbur, von der zweiten Art das Kemantsche“) und das Re bah (oder Ru beb) ***). 

i nter der Klasse von Tonwerkzeugen, welche den Ton durch den J Jauch oder 
durch den Wind hervorbringen, zählen sie auf: 1) die menschliche Kehle; 2) die 
künstlichen Blasinstrumente, auf welchen der Ton entweder durch das Anblasen mit 
dem Munde, oder mittelst i älgen erzeugt wird: zur ersten Art gehören alle Arten von Flö¬ 
ten, IM’eifen und Sohalmeyen, wie das Nay (oder Ney) in verschiedenen Grössen und For¬ 
men (Surnay, Schesehtay u, v. a.); zur anderen die Sackpfeife und die Orgel. 
(Auch unter den Blasinstrumenten unterscheiden sie diejenigen, deren Pfeifen blos ,,absolute 44. 


föne geben, wie die Pa nsp feile und 


die Orgel, und diejenigen, deren verschiedene 


föne durch willkühriichc Verkürzung der Pfeife (IJcbergreifen) hervorgebracht werden.) y) 

P>ie dritte Klasse endlich bilden alle Gattungen von Schall- oder Schlagin¬ 
strumenten. (Gefässe, Trommeln, Tamburin, TschineUcn, Castagnettcn u. dgl.) 

Den Autoren zufolge gebührt der erste Rang dem edelsten a 1er Ton Werk¬ 
zeuge: der Kehle des 31cnschen; der zw ! eite den Blasinstrumenten, weil sie der 
Menschenstimme am ähnlichsten^ und wie diese, fähig sind, den fon zu tragen; im dritten 
Rang stehen die Instrumente, welche durchaus ,,absolute Töne“ hören lassen; im vier¬ 
ten Rang erst die Griffbret-1 nstrumente. Nach allen diesen folgen die letzten an 
Werth;: dieSchallinstrumcnte. • 


*) Die Besaitung Ul den Beschreibungen zufolge zum Tbcil dreifach (dreichdrig), und die Sailenzahl aO bis G4. Das Nufhel, 
angeblich von SsafTieddin erfunden, ist ungefähr zweimal so gross als das Ka nun, Ein ähnliches Instrument, tur dessen 
Erfinder ebenfalls Ssaflieddiu ausgegeben wird, ist das .V o g h n i. Schade, dass die Beschreibungen bei den alten Autoren 
deutlich genug sind, um die eigentlichen Unterschiede dieser und mehr anderer Arten Einer Gattung der Instrumente 
zu erkennen. * \ . i 5 "* ** ‘ 1 ‘ 1 " 4 ' 

) Nicht Semendsehe, wie es bei de la Borde lautet. 

) Die Gattung von Instrumenten, auf welchen die Saiten in einem Gestell oder Kabinen von irgend einer 1‘orm gespannt, 
ron beiden Seiten frei stehen, und von beiden Seiten mit den Fingern berührt werden können, wie die Harfe, die 
(.ithara, Lyra uniFdcren verschiedene Arten (die unter jenen mit absoluten Tonen hätten eingereihf werden müs¬ 
sen), sind bei denJprientalen nie in den Gebrauch gekommen, auch heute noch unter ihnen nicht cingefübrt. (Nur eine 
schlechte Abart, türkisch Kussir, arabisch Tambura, zeigt de la Borde I, ööl.) ' »jB 

t) ^* r vermissen also hier noch die ganze Galtnng der Blasinstrumente mit den sogenannten P*atur(öneu: Korner 
und Trompeten jeder Art, die wir jedoch bei dem (späteren Abdolkadir schon angezeigt finden. 
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Mit Ausnahme der Laute und Taaburen haben uns die a teil Autoren, die wir unter 
Hamen gehabt, von den hier aufgezählten Instrumenten weder Abbildungen, noch auch be¬ 
friedigende Beschreibungen hinterlassen; es ist aber ausser Zwei: e . dass sie ailesammt eben 
dieselben sind, welche, nur vielleicht mit hinzugekommenen Arten (oder Abarten), und glaub¬ 
lich nur mit geringen Modificationen — manche auch wohl, wie z. B. die Laute, im Rau, 
Material, dann Besaitung verbessert — unter den heutigen Arabern, Persern und Türken, noch 
im Gebrauch gefunden werden. Denjenigen, dar sich über deren heutige Gestalt und Be¬ 
schaffenheit näher zu unterrichten wünscht, muss ich auf de la Borde, Villoteau und 
auf das (oben S. 17 bereits angezeigte) neuere, überhaupt sehr schätzbare Werk von Wil- 

— Nur des Zusammenhanges wegen will ich hier, nach diesen Que [ 


liam La ne verweisen. — 
len, die wichtigsten und gebräuchlichsten dieser Instrumente in Kürze beschreiben. 

Die Laute fanden Villoteau und Lane so vollkommen in Form und Bau, wie dieses 
(bei uns leider ganz vernachlässigte) Instrument in Europa wohl noch in der Erinnerung ist* 
und in Museen (oder Rumpelkammern), oft als ein Werk äusseren Luxus, nicht eben als eine 
Seltenheit angetroifen wird. Merkwürdig ist die Stimmung dieses Instruments, wie die genann¬ 


ten Reisenden sie dort fanden; nach Villoteau: 


. $ 
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© 
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1 . 


2. 3. 


4. 


5. 


=0 

6. 7. 




(oder, 


um sie unserer Normal-Tonart anzunähern, etwa so: 
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l. 


2 . 


o 

3. 
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5. 


- © 

6. 7. 


eine Stimmung, die jeglichem Systeme fremd, offenbar von einem neueren Praktiker, zu seiner 
Erleichterung für den gewöhnlichen Bedarf, erdacht worden seyn musste*). 

Ein unter den Orientalen für edel geachtetes Bogen-Instrument ist das (noch jetzt 
so genannte) Kemantsclie: der Schallkörper ist eine, an mehreren Puncten durchlöcherte 
Schale einer Kokosnuss, davon der vierte Theil flach abgeschnitten, und statt dessen ein Stück 
Fischhaut (zuweilen doch auch ein Deckel von dünnem Holz) darüber gespannt ist. Am unteren 
Ende ist ein langer Stiel von Eisen oder hartem Holz zum Aufstellen auf den Boden. Der 
Hals, von cylindrischcr Form, gewöhnlich mit Schildkröte, Perlmutter und glänzendem Metall 
eingelegt, hat am oberen Ende die zwei Wirbel zur Befestigung und Spannung der zwei Saiten. 
Es wird mit einem langen, behaarten Bogen gestrichen, an welchem das Rosshaar locker be¬ 
festiget, von dem Spieler in der rechten Hand erst straff angezogen wird. Der Spie er, mit 
verschränkten Beinen am Roden sitzend, hält es ausgestellt vor sich hin. Eine Abart davon 
ist das (auch schon oben genannte) Rehab, dessen Schallkörper, statt der Kokosnuss, aus 


K 


\. V illoteau XI If. B. S. 238 u* fl*. Die Laute ist 7cUörig, mit Darmsaiten bezogen, übrigem ohne Bünde. (S. oben S. 34 
die Anm.) 
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einer, am oberen Kode etwas verjüngt zulau lenden viereckigen hölzernen Schachtel besteht, 
und meistens nur mit einer Saite bezogen ist *)• 

Ihr Nay wäre, der Beschreibung nach, eine Schnabel]) feife aus einem Schilfrohr mit 
acht Löchern für die Finger; der Spieler wird dieses Instrument etwas seitwärts haltend ab¬ 
gebildet. 

Das Kanun, dem Kasten eines Clavichords ähnlich, wird mit den Fingern beider 
Hände (mit dem Plectrum) gespielt; der Spieler, nach orientalischer Weise am Boden sitzend, 
hat cs vor sich auf den Knicen liegen. 

Und dieses sind die llauptgattungen der Instrumente; alle übrigen sind eben nur 
wenig verschiedene Arten derselben, und man muss sich durch die Menge ihrer Namen nicht 
irre machen lassen, um darin etwa eben so viel neuere Erfindungen zu vermuthen. 

Für manchen meiner Leser dürfte es erwünscht seyn, die ungemein zahlreichen 
Namen von Instrumenten zu überblicken, welche thcils bei älteren und neueren Autoren, 
tlieils in Reiseberichten angezeigt sind, tkeils in arabischen, persischen und türkischen 
Wörterbüchern zerstreut Vorkommen. Eine genaue Bezeichnung oder Beschreibung, wie 
sie den ctiriosen Musikliebhaber zufrieden stellen könnte, gewähren freilich die Wörterbücher 
nicht, und nur selten die Autoren selbst; und oll haben wir bei der iSinreihung derselben 
nach Klassen und (lattungen nur der wahrscheinlichsten Veruiuthung folgen können. Es be¬ 
darf dabei nicht der Erinnerung, dass die, über alle Erwartung zahlreichen Namen bei Weitem 
zum grössten Theil nur gleichbedeutende, in verschiedenen Städten oder Provinzen gangbare 
Benennungen für ein und dasselbe Instrument, oder Air nur wenig verschiedene Arten dessel¬ 
ben anzeigen. ■ 1 « 

Das Verzeichniss selbst füge ich, zu beliebiger Ansicht, am Schluss meines Werkes 
in einem besonderen Anhänge bei, nebst Zugabe einiger in den Schriften und in Wörter¬ 
büchern vorkommenden Kunstausdrücke. 


’) Ein zierlicbes Exemplar eines Kenianische befindet ücfi in dem Museum seltener Instrumente der Gesellschaft der Musik- 
freunde in Wien, uehst mehr anderen türkischen Instrumenten von der Gattung der Lauten und Tanburen, Flöten und 

Schalmeien. • _ * 


* 



IiietnutUtr, Mubih <1. Araber. 
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VI. Abschnitt 


Der Versuch einer Tonschrift . 


Nach einigen Stellen, welche IJr. Kosegarten aus dem grossen Liederbuche des Ali 
aus Ispahan in dem Prooemio anliihrt, sollte man fast schlicssen, dass die Araber und ihre 
Lehrer in der Musik, die Perser, im Besitz einer Tonschrift gewesen seyen: so wird daselbst 
ein berühmter Künstler in der Periode der Omajidischen Chaliien angeführt, Namens Jünil 
el Katib, von dem der alte Ali erzählt: „Composuil cantum eximium^ modosque confecit mul- 
fosj carminaque praestanlia ; Uber ille vero , quo canlilenas consiynavit, nominaque eorum , qui 
modos confecerunl , ndposuit , fundamentum illud est , cui opera dalur, cujusque ralio habetur $ 
primus enim Ule cantum in librum digessit.') 

Allein wir müssten dann annehmen, dass die Kunst, 3Iclodien Jür den Gebrauch der 
Prakliher niederzuschreiben, in der nächsten Periode wieder erloschen war: wir finden von 
einer eigentlich praktischen Tonschrift bei den musikalischen Schriftstellern der arabischen so¬ 
wohl, als der späteren arabisch-persischen Schule, nirgends wieder eine Andeutung, und erst 
bei den späteren Schriftstellern des neueren persischen Systemes einen, offenbar erst 
damals erdachten, wahrlich nicht glücklichen Versuch einer Ton schrift, die wir hier 
gleich nachfolgend dem Leser zeigen wollen, 

Öie Theoretiker, der arabischen sowohl, als der arabisch-persischen Schule, konn¬ 
ten sich, Behufes der Erklärung, statt Tonzeichen oder Noten in irgend einer Gestalt, immer 
der Zahlen ihres Systemes — 


— von 1 bis 18 in der ersten, von 18 bis oii in der zweiten 
Octavc — bedienen. Sie hätten, für ihren Gebrauch, auch schwerlich etwas Besseres ersin¬ 
nen mögen: Gesänge zu notiren, war nicht des Theoretikers Aufgabe; dem Praktiker aber war 
eine Tonschrift nicht unumgänglich milbig; er erfand selbst seine Weisen; er improvisirtc 


*'j A. a. O. S. 17 u. f. Uicscr Junif cl Katib {Junis der Notar) war ein Schüler von Übn Sorcidscli, der selbst die 
Musik von Persern erlernt hatte, die bei dem Bau der Iinaba zu Mekka verwendet worden waren, und dessen oben S. Üfl 
gedacht worden ist. 
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dergleichen, oder er Lehielt sie im tiedächtniss; die Erfindungen Anderer erlernte er auf tech¬ 
nischem Wege und vom Anhören. 

Leicht hätten in der späteren Periode die Perser, nach Einführung des Sjslemes der 
sieben diatonischen Töne (des Zwoll t on-Systemes), zu einer Tonschrift gelangen können, 
wozu die sieben Buchstaben ihres Alphabets dort für ewige Zeiten hingereicht haben wür¬ 
den; zu einer Tonschrift, wie sie bei uns (unter dem tarnen der deutschen Tabulatur), 
neben der Notenschrift, bis in das XVI. Jahrhundert im Gebrauch war *), und wie sie in den 
(angeblich aus dem XI. Jahrhundert (!) herrührenden) Sammlungen von Harfenstücken der 
Minstrels in Wales von mir neulich nachgewiesen worden ist**).— Allein, es scheint den 
Orientalen zu allen Zeiten die Eitelkeit eigen gewesen zu scyn, das sich ihnen von selbst dar¬ 
bietende Einfachere und Leichtere von der Hand zu weisen, um künstlichere (oder künstlicher 
scheinende), auf die Bewunderung des Laien berechnete Erklärungen und Methoden aufzusuchen. 

So entstand denn jene Methode, einen liesang aufzuzeichnen, die man in einigen Schrif¬ 
ten persischer Autoren der neueren Periode vorgestellt findet. De la Borde hat ein Paar Bei¬ 
spiele davon (I. S. 185 u. IV.) mitgctheilt; mehrere derselben sind auch uns in einer der Hand¬ 
schriften vorgekommen, die mit jenen ganz iibereinstimmen (nur dass wir darin die von ihm 

* - * % 

angezeiglcn sieben Farben für die Tonreihe jedes der sieben föne vermissten) ***). 

In den, von de la Borde mitgelheiltcn Beispielen, welche ich, mit Eeberselzting der 
Schrift (und nach meiner Meinung berichtiget), hierneben Tab. VI einrücke, sieht der Leser 
eine Melodie, auf wenige Töne beschränkt, in einem Kreise angezeigt, in welchem ein, in 8 
parallele Linien oder eigentlich Räume (auf eine diatonische Octavc eingerichtet), nach der 
Ouerc getheiltcs längliches Viereck eingeschlosscn ist. Oben in der Ueberschrift ist die Ton¬ 
art angezeigt; in dem gegebenen Beispiel auf der hier cingerückten Tafel No. 1 ist ein kurzer 
Satz, angeblich in der Tonart Zirefkend. In der ersten (oberen) Linie ist zu lesen: In¬ 
tervall in allen Tönen. u — Die folgenden 7 Räume von oben herab sind den 7 I onen der 
Tonleiter gewidmet, deren Namen (Zahlen) an dem Rande rechts, nach der Reihenfolge (liier 
in römischen Zidern) angezeigt sind, denen wir die Buchstaben unseres Systemes auswärts zur 
Seite setzen, ln den lläumen selbst ist der Ton, den der Sänger zuerst nehmen soll, dann 
die weitere Fortsclircitung zu anderen Tönen, bald durch einen Strich angedeutet, bald dem 
Sänger zu suchen und zu linden überlassen; auch ist die mehr oder minder schnelle Wt- 
schreitung, mit Worten ausgedrückt. vorgeschrieben. — De la Korde gibt von dem Beispiele 
No. I nachfolgende Erklärung: 

Vi M. s. in. Abhandlung über die Tabulaturen der älteren Praktiker, in der Leipz. allg. mus. Zeitung Jalirg. 1851. Erster 
Artikels Deutsche Tabulatur, das. S. 86 u. if. 

**) lcber die Tonschrift der cainbro-brilischcn Minstrels s. m. Aufsatz: ,,Leber die Lebensperiode Franco’• 
u. s. w.“ in der Lcipz. allg. inu*. Zeitung, Jalirg. 1858, I\o. 25. Daselbst S. 400 u. f. 

***) Man tebe auch den Artikel über arabische Musik (von Gioguene) iu der fneyefop. method. — auch Dalberg S. 112 u. fl*. 
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<, . Nimm den Ton IV. 

Steig herab in den Ton III, 

Geh von da in den Ton IV. 

Und steig mit Geschwindigkeit herab durch alle Töne, bis zum Ton 11. 

, Wo du eine Pause machen wirst. n . 

.Steig dann wieder in den Ton Id. 

Und schliesse im Ton II. 

Bei Dalberg a. a. O., der (seinem Vorgänger folgend) die Tonleiter A minore als 
Norm unterstellt, findet man davon nachstehende Auslegung in Noten: 



e 




Indem aber, wie ich schon früher gezeigt, nicht diese dem griechischen System ange- 
liörige Tonleiter (./ mit kleiner Terze, die wir Amoll nennen), sondern eine natürliche Dur- 
Tonleiter, wie wir sie hier, in den Zirkeln No. 1 und 2, neben die Zahlen gesetzt haben 
(vom c ausgehend), angenommen werden muss, so wäre die richtigere Auslegung folgende: 


3 



1 


©—• 



welche (während jene bei Dalberg in dem Tone h schliesst, mit welchem ganz gewiss keine 
Tonweise schliessen kann) eine, wenigstens singbare, an unser Dmoll erinnernde Phrase zu 
vernehmen gibt*). . 

>as Beispiel No. 2, angebliche Tonart Ilidschaf, erklärt de la Borde folgen- 


dermaassen: 


Beginne im Tone V. 

Schnell herab durch alle Töne in II. 
* Von da schnell hinauf in V. 

Schnell wieder herab in III. 

Dort einen Orgelpunct (Pause). 

Dann zur Schlussnote II. 

In Noten möchte es sich etwa so gestalten: 



*) Dass dieses angebliche Ziret'kend ein ganz anderes isl, als die gleichnamige Tonart der Araber, fällt gleich von selbst 
in die Augen j cs stimmt aber auch mit dem Zircf kend unseres persischen Autors < Beil. S. X) nicht überein. 
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Der Leser sieht, wie mühsam, wie eingeschränkt und wie äusserst unzuverlässig eine solche 
Methode zur Ueberlicferung einer Tonweise seyn würde, und er wird es begreiflich linden, 
dass dieselbe niemals in den Gebrauch gekommen seyn Latin. 

Yilloteau hat von einer Notirung unter den Orientalen nichts angezeigt, wohl aber 
erzählt er, dass die arabischen (soi-disants) Künstler in Egypten die ihnen gezeigte Tonschrift 
der Europäer als etwas völlig Unbegreif liches anstaunten, da sie auch nur von der Möglich¬ 
keit, Töne zu schreiben, gar keinen Kegriflf hatten. Noch ist auch, so viel man weiss, 
Ins zur Stunde kein von einem alten Autor notirtcr vollständiger Gesang aus der blü¬ 
henden Periode arabischer oder persischer Kunst vorgefunden, und selbst aus neuerer Zeit 
noch Lein solcher in irgend einer g I a uh w ii r d i g e n O ri gin al - Ton sc hr i ft heigehracht 
worden*). ; ’ 





Abscli nltt. 



Itenrlheilmuj des 3Iusik-Systeme* der .trüber und Perser . 


Das Lchrgehände der arabischen und persischen 3Iusik zeugt unstreitig von dem unge¬ 
meinen Scharfsinn seiner Erfinder, und von der nicht ermüdenden Geisteslliäligkeit derjenigen, 
die im Verlauf der Periode arabischer und persischer Culiur dasselbe ausbifdctcn: aber es eidet 
an den Gebrechen einer Theorie, deren Lehrer in Ziffern und in Maasscn die Musik zu 
besitzen glaubten, und stolz auf iln'C Wissenschaft es verschmähten, sich die möglichen Wir¬ 
kungen der Töne aucli in anderen, als in den seihst erdachten, oder in der Schule der Vor¬ 
gänger erlernten Verhältnissen und Verbindungen, auf empirischem Wege, durch Versuche 
zu versinnlichen, oder den Gesängen zu horchen, welche der, dem Menschen angeborne bes¬ 
sere musikalische Instinct, unter den ungelehrten Laien, mehr oder minder überall, za erzeu¬ 
gen pflegt. * i f * < 

ii 


*) Zwar Lat de la Borde (I. S. 170] fine Morcsca milgctlie ilt, welche bei dem Zuge dt*'* «iro^lirrru durch Pfeifer aus- 
gc fuhrt wird, dann einen Gesang in der angebUchea Tonart Bast; beide nach der von ihm versuchten Weise mit Buch¬ 
staben tur Znli>zciclieii (m, s. oben S. 20 die Aiiincr);.) notirt: er kann aber nicht gemeint gewesen aejn, dies* als eine 
i !oiiie wirklich türkischer oder arabischer Tonschrift zu geben; er wollte nur zeigen, dass er nach solcher .Methode zu no- 
liren im Stande wäre. So gefiel sich einnt Mcibomius, in der Ausgabe der sieben griechischen Autoren über die Musik, 
das 7e Deum latultimus mit griechischer .Notation einzurücken , nicht ah hjitt er es in dieser Gestalt in irgend ei¬ 
nem Manuscript des Alterthums gefunden, sondern nur um zu zeigen, was lur ein Tausendkünstler er auch in der griechi¬ 
schen Notation seyn würde. (Burncy Vol. II. p. 4G.) 
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Ich darf dem deutschen Leser hier das Uriheil nicht vorenthalten, welches über die 
Theorie der arabischen Musik ein europäischer Musik-Gelehrter, ein Kenner (und an¬ 
scheinend anderwärts sogar Lodredner) derselben, ausgesprochen hat. 

,,Die Theilungen und Untertheilungen der Töne in der arabischen Musik“ — sagt 
Villoteau (B. XIV. S. 10 u. f.) — „in Interval e, die so klein und so wenig na¬ 
türlich sind, dass weder das Gehör sie jemals mit vö i iige r G ena uigkeit aufzu- 
fassen, noch die Stimme solche mit vollkommener Richtigkeit an zu geben ver¬ 
mag, die Menge ihrer Tonarten und Uirculationcn oder Tonleitern, welche aus der 
Zusammensetzung solcher Intervalle hervorgehen; alles zeigt an, dass diese Art von Musik aus 
dem Verderbniss der alten griechischen und der alten asiatischen Musik entstanden war“ >. 

„Man sollte fast sagen, es habe die Weisheit und die Vhorheit um die Wette (!) 
sich bemüht, die Theorie dieser Kunst unter den Arabern zuwege zu bringen. Man findet darin 
so viel abgeschmackte Träumereien über den Ursprung, die Macht und die Wirkungen der 
Musik, und so viel kleinliche, kindische und lächerliche Untersuchungen in den Regeln ihrer 
Ausübung, als man hinwieder gründlichen Einsichten und vortrefflichen Lehrsätzen über die 
Philosophie der Kunst begegnet. Man kann darin manche jener Principien, auf welche einst 
diese Kunst gebaut war, nicht verkennen; man kann sich aber auch eben so wenig verhehlen, 
dass Alles mit jenen Missbrauchen behaftet ist, welche zu allen Zeiten diejenige 
Klasse von Musikern sich hat zu Schulden kommen lassen, welche nur die Ei¬ 
telkeit haben, gelehrt scheinen zu wollen, ohne jemals das mindeste Verlan¬ 
gen gehabt zu haben, es zu werden, und die, eineu glänzenden Ruf der wohl¬ 
bedachten Achtung, welche das wahre Verdienst einllösst, verziehend, viel 
mehr dahin trachten, in ihrer Kunst Verwunderung zu erregen, als eine nütz¬ 
liche Wirkung hervorzubringen.“ 

„Wenn man“ — sagt derselbe Schriftsteller an einer anderen Stelle (a. a. O. S. 69) 
— „über die grosse Zahl der Modi ficationen, deren ein und derselbe Ton fä¬ 
hig ist, erstaunt seyn muss, wird man diess noch mehr scyn, wenn man erwägt, dass cs in 
der arabischen Musik bei na k k undert verschiedene Töne gibt, und man wird eicht 
begreifen, wie ausgedehnt die Lehrsätze und die Regeln dieser Musik, und wie verwickelt und 
wie mühsam die Ausübung der Kunst gewesen seyn musste: und darin wird man folgerecht 


') Diese Ansicht kann ich nicht thcilen: nach meiner Vorstellung war die griechische Musik noch in den ersteren Jahr¬ 
hunderten unserer Zeitrechnung zwar verfallen (in Vergessenheit gesunken, kaum mehr gesockt), aber nicht, im Sinne obi¬ 
ger Stelle, ausgeartet; von ihr sowohl, als von der alten asiatischen Musik mochte auch schwerlich etwas naebge- 
wiesen werden können, als vielleicht irgend eine gelegentliche Acusseriing eines alten (nicht musikalischen) Autors , auf die 
um so weniger Gewicht zu legen wäre, da — wie jedermann weiss — die Gelehrten immer und überall die Musik ihrer 
Zeit zu schmähen pflegten. — Vehrigcns habe ich den Mangel an Berührungspuncten der arabischen Musik-Theorie 
mit jener der Griechen in meiner geschichtlichen Einleitung dargethan, welches, wie ich meine, in der weiteren Ausfüh¬ 
rung seine Bestältigung gefunden haben muss. •' 
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eine der Ursachen erkennen, welche diese Kunst im Orient gewissermaassen in Vergessenheit 
haben versinken lassen, seit dort der Sinn und die Liehe Air die Wissenschaft nicht mehr be- 
u'iiistigt werden. 44 — x ■ 

Das strenge Urtheil, weiches in den hier angeführten Stellen ein geistreicher und viel¬ 
seitig gelehrter Schriftsteller über das System der arabischen Musil; ausgesprochen hat (wel¬ 
chem derselbe -—- im Vorbeigehen sey es erinnert — an einem anderen Orte den Vorzug vor 
dem unsrigen zuerkannt hat)*), beruht also hauptsächlich auf der Unterstellung jener Menge 
von Tönen und jener grossen Zahl von Modi ficationcn, deren ein und derselbe 
Ton fähigseyn soll. # 

Diese vermeinte Mannigfaltigkeit der Töne muss wohl auf* der Vorstellung der Modi- 
iicationen beruhen, welche die Tonarten bei der Versetzung in verschiedene Ton¬ 
stufen anscheinend allerdings erleiden müssen**). Wenn z. B. die ursprünglich im Ton c 
gedachte Tonart auf den Ton übertragen wird, so müssen, wie natürlich, die der Tonart 
als charakteristisch zukommenden Töne jetzt aufl ganz anderen Puncten der um so viel ver¬ 
kürzten Saite zum Vorschein kommen; ja cs trifft vielleicht kein einziger Ton der 
neuen (versetzten) Tonart au! den Punct irgend eines Tones der für c als M u- 
stersaitc berechneten Linie. So entstehen allerdings neue, d. i. auf der Muster¬ 
saite noch nicht angezeigte Töne, und deren Zahl kann in den möglichen Versetzungen in 

% 

mehrere Anfangstöne (oder vollends in den von Villoteau dargestellten 17 Circula- 
tionen) leicht ein Paar Hundert betragen***). Dasselbe ist aber nicht minder in unse¬ 
rer Musik der Fall, wie man sich dieses durch ein ganz mechanisches Experiment 
mit dem Zirkel und dem Maassstab (auf einem vorgezeichneten Monochord) jeden Augenblick 
anschaulich machen kann-g). Doch das beunruhigt den Sänger nicht: von jedem Tone ausge¬ 
hend, wird er die ihm vorgeschriebene Tonart, in den ihr gebührenden Verhältnissen, mit 

# 

gleicher Sicherheit ausüben; denn nicht durch die höhere oder tiefere Intonation, sondern 




*) Oben S. in der Anmerkung. 

Jene l«'t modulirenden Intervalle, welche die a ra b i sc h - pe rti s c h e Schule I in dem Im Tange einer (Juarte unter 
der Ucnennung Laliani alaluirt (oben S. 54 u. f.), kannte A illoteau nicht; auf lic konnte desselben Ausspruch von der ab 
schreckenden Menge der Töne »ich nicht beziehen. 

“') Meine Ansicht über die vermeinten 1 ! i r c u 1 a ti o n e n der Tonarten durch alle 17 i'öne habe ich in der An¬ 
merkung über den (idealiseben ♦ yclus der arabischen I lieorie S, 21 in der Anmerk. au$gcft|irochen, und schon bei der An¬ 
zeige von den 201 sogenannten Tbabak.it in der Abhandlung Villoteao’s (oben S. 42) habe ich e» für überflüssig gehalten, 
über die Zwecklosigkeit der Durchführung einer ganz uu fruchtbaren Idee mich in Erörterungen eiuzulassen. 
y) Man kann durch ein solches \ erfahren sich auch überzeugen, dass selbst ein (lavier mit doppelten Ober! asten 
(für den kleinen and den grossen Halb ton keineswegs in allen 17 Tonleitern völlig reine (den Mathematikern seihst 
genügende)! Ton reiben darbieteu würde; dass also Kine, durchaus gillige, sogenannte diatonisch-chromatisch- 
enliarmonische Tonleiter, wie die musikalischen Mathematiker sie in Zahlen ausgerechnet haben, eine blosse Chi¬ 
märe ist ; unn dass den W irren, welche der Calcül in die Musik bringen würde, endlich nur durch Kinfuhrung der 
viel besprochenen Temperatur abgehotfen werden musste, nämlich durch die Einführung (oder vielmehr Anerkennung) 
des mittleren Halbtones; es sey , dass dieser auch wieder nach dem Calcül, oder auf empirischem Wege mit be¬ 
wusster Absicht, od<:r ungekünstelt, bloss durch die Stimmung nach dem Gehör, gefunden werde. 
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durch das Verhältnis» der Tone in ihrer Aufeinander folge, oder in ihrer ge¬ 
genseitigen Beziehung, wird die Tonart als solche erkennbar. Sagt doch endlich Vil- 
loteau selbst an einem anderen Orte: Ce ne st pas en general\ le plus ou mein haut degre d 9 e- 


levalion ou d'abaissement de la premiere note d'une gammc ou de In tonigue d’un mode , gui 
en fait la differente chez les jirabes , tnais c’cst la diverse ordonnance des intervalles entre 
eux , gui constitue essentiellement ectte difference . Ainsi guctque e/eve ou (ptelgue abaisse gue 
soit le low, dans leguel s’execute la musigue , il est toujours cense le mSrne, si I'ordonnance des 
intervalles entre les sons nen est pas changee . 

Indem ich nun jene Unzahl von Tönen, aus der Verrückung oder „Girculation“ 
der Tonleitern, und die hieraus entstanden seyn sollende Verwickelung, in der Musik der Ara¬ 
ber weder in den Schriften ihrer Lehrer entdecke, noch einen Grund finden kann, dergleichen 
hei denselben in der Ausübung der Musik zu vermuthen, vielmehr (wie Villoteau seihst in der 
eben angeführten Stelle es ausgesprochen) annehmen muss, dass sie in jeder Lage die 
Tonleiter in gleichen Verhallnissen ausgeübt haben; so kann ich auch das harte Ur- 
theil, welches der gelehrte Mann über dieselbe gelallt, seinem ganzen Umfange nach nicht un¬ 
terschreiben. • 

Ohne darum die Gebrechen der arabischen Musik-Theorie in anderen Beziehun¬ 
gen zu übersehen, glaube ich meine Meinung über dieselbe in Folgendem aussprechen zu dürfen: 

Die Tonleiter der Araber, in ihrer einfachsten Gestalt diatonisch, ist dieselbe, 
auf welche alle civilisirten Völker das System ihrer Musik gebaut haben: sie muss wohl auf 
ewigen Naturgesetzen beruhen, da sie eben so wohl dem < Irganism des \ «chörsinncs, als den 
fasslichsten Zahlen «Verhältnissen entspricht; einmal aufgefasst gibt, der Mensch mit noch un¬ 
verdorbenem musikalischen Sinn für keine andere sie wieder auf, und mit bewundernswürdiger 
Leichtigkeit verbreitet er sie in seinen Umgebungen. Pythagoras war nicht der Erlinder der¬ 
selben, sondern nur der erste unter den griechischen Philosophen, der ihre wunderbare Ueber- 
einstimmung mit den ewigen Gesetzen der Zahlen entdeckte, und darüber in einen Wahnsinn 
von Freude verfiel. 

So mussten auch die Araber diese natürliche .Tonleit er lang vorher gekannt, und 
in ihren Gesängen ausgeübt haben, eh 9 es noch unter ihnen sogenannte Philosophen gab, 

und ehe deren einer irgend ein Mal veranlasst wurde, den Gesetzen der Natur und den Ur¬ 

sachen des Wohlgefallens an gewissen Tonfolgen nachzuspüren, oder bei den Gelehrten an¬ 
derer gebildeter Völker darnach zu forschen. Einmal auf diesen Weg gebracht, hat man aber 
eben die Philosophen überall auf Abwege gerathen sehen, wenn sie, über die ersten und 
natürlichsten Verhältnisse hinaus, nach neuen Beziehungen forschten, und dann, aus gefun¬ 
denen Zahlen oder Maassen, ein idcalisclies System der Musik bildeten, ohne 

J S "V * > ' i. || ^3 ” m 1 | 1* * 1 * V t »I ) j t | 41 fl- ) „ j £.' * 4 „ $ 

über dessen Ausführbarkeit und Wirkung das *Urtheil des Sinnes zu befragen, für den sic 
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sich bemüht zu haben glaubten. Dieser Klippe waren so wenig die arabischen Philosophen, 
als die berühmtesten griechischen in ihrer Periode, entgangen: sie verirrten sich bei dem Auf- 
suchen der Verhältnisse, nach welchen das Intervall des ganzen Tones in der gegebenen 
natürlichen Tonleiter getheilt werden könne oder müsse. Diese Theilung, in der Ausfüh¬ 
rung physisch beschränkt, kann in a tli c m a t i s c I ■ unendlich gedacht werden; sie ist 
in dieser Beziehung ganz willkiihrlich: das Intervall konnte eben so gut in 2 als in 3, in 4, 
o, 6, o oder i) und mehr Theilc aufgelöst werden. Auch ist nicht zu zweifeln, dass die ara¬ 
bischen Philosophen verschiedene solche Theilungcn versucht hatten, che sie sich für jene 
in Drittel entschieden *). Die Theilung in die Hälfte hätte sie in der Fortschreitung 
durch Quarten oder Quinten ins Unendliche geführt, und ward darum aufgegeben **)$ demsel¬ 
ben Bedenken unterlag die Theilung in Viertel. Fünflei u. s. w., welche nur wieder eben so 
vielen, ins Unendliche reichenden, von der ursprünglichen Stimmung sich mehr und mehr ent¬ 
fernenden Tonreihen das idealische Daseyn gegeben haben würde. Nur die Ei nthei I ung 
des ganzen To n-1 n t erva 1 les in drei (selbstständige, nicht als Erhöhungen oder als Ver¬ 
minderungen eines anderen Haupttones gedachte) Töne verrieth dem Philosophen einen 
zu dem U r s p r u n g e zurück! uhrenden C y c 1 u $, der ihm darum als das vollkommenste, 
in sich selbst abgeschlossene Sys tem erscheinen mochte, und die Entdeckung dieses 4]yc I us, 
den keine andere denkbare Theilung des Tones ihm gewährt haben würde, eine Theilung, die 
er auch noch für leichter ausführbar halten mochte, als den Viertel ton in den Theorien 
anderer, als weise gepriesener Völker, kann ihm eine eben so ungemessene Freude verursacht 
haben, als diejenige war, die einst Pythagoras über seinen Fund empfand. Von da an aber, 
in der Anwendung auf eine Musik, die nicht blos auf der Tatei in Ziffern geschrieben, sondern 
den Menschen zuui Vergnügen zu lieber gebracht werden sollte, begannen die Verirrungen, 
in der Consecjuenz, mit welcher die Theoretiker, ihr System rücksichtslos verfolgend, alle Mo¬ 
dulationen in eine wechselnde Folge verschiedener Hrucktkeile des Ton-Intcr- 
valics einschränkten, deren denkbare verschiedene Abwechselungen in gewissen bestimm¬ 
ten Reihen sie, unter der Benennung von Tonarten, dem Praktiker als unabweichliche Vor¬ 
schrift au fd rin gen wollten, und worin sic ihm den wahren Schatz ihrer Musik vermacht zu ha¬ 
ken glaubten. , 

Dass eine solche Musik, ein eitles (deal der Philosophen (oder, soll ich nicht lieber 
sagen, ein Ideal der eitlen Philosophen?), nie und nirgends getreu ausgeübt worden 


*) Es scheint auch, dass die ersten Theoretiker sich darunter noch eigentliche hritfel gedacht hatten. 

**) Die enbar »ionische (orthographische) Verwechselung, mittelst welcher w i r die Tonleitern im Entlauf zu ihrem 
I rsprUDge wieder zurückfuhre» , ist hei uns die Erfindung einer sehr neuen Zeit; ohne sic würden wir in der Fortschrei- 
tung nach Quinten nicht in der •* , ortschreitung nach «Quarten nicht b genug finden, um die 'onleitern zu bezeichnen, 
die nach und nach zürn Vorschein kamen, und nicht Ziffern genug, um die Verhaitnisse der i'öne in denselben arithmetisch 
zu bestimmen. 4 a 


Kicsewetter, Musik d. Araber. 
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seyn kann, muss jedem Verständigen (und Unbefangenen) einleuchten; Tonfolgen, wie z. B. 
folgende und so viele ähnliche; 

Zirefkend:.. ..c c'f' f f% gl" b> c 

•. n- MU * t 3 5 8 10 n 13 16 _J0 

mil Dritteltonen (und dem flalmon von - . —._ . 

€ zu/, und von a zu J»)..... l /$ 1 f »4 */* Vs l /$ s /t -/* 

od er f J n j fl ■IL JI m' L A' 

nach dem Monochord der persischen Theo¬ 
retiker...... 1 1 yia ®/» 5 /s 4 /* 1 5 /4 

sind allzu arge Chimären. Was auch irgendwo, oder irgend jemals die Theoretiker 
von ähnlichen Tontheilungcn erdacht und gelehrt haben: das musikfähige Ohr begreift, und 
das Organ des Gesanges, von jenem Sinne ganz abhängig, erzeugt keine anderen Töne, als 
solche, die, in Beziehung auf einen gegebenen Ton, Intervalle eines halben oder gan¬ 
zen Tones bilden, oder die zu jenem im Verhältniss mehrerer ganzer oder halber Töne ste- 

4P 

hen. Quarte, Quinte und Octavc gestattet das Ohr nur in höchster Reinheit 
(sehr richtig galten sie auch den Arabern für unveränderliche, feste Föne); kleine Abwei¬ 
chungen mögen an Secunden, Terzen, Sexten, Septimen ohne allzu empfindlichen 
Naclitheiil (besonders in der Einton-Musik) ertragen werden können; allein solche Ab wei chu n- 
gen von der höchs ten Reinheit sind kein Gegenstand des Calciils ; und Sch attirun- 
gen (um mich eines Ausdruckes des Hrn. v. Oriebcrg zu bedienen), Sckattirungcn, wie sie dem 
Sänger ein richtiges Gefühl, ihm selbst unbewusst, im rechten Moment eingibt (wie z. B. eine 
etwas Ycrgrösserte lertia tom\ ein verschärfter Leitton zur Tonart, eine leidenschaftlich erhöhte 
sexta toni in einer Melodie der weichen Tonart u. a. dgl.), lassen sich nicht berechnen, oder — 
wenn in einer Ziffer ausgesprochen -— dem Sänger nicht vorschreiben. Jene winzigen Inter¬ 
valle der persischen Theoretiker vollends, die deren Idee (mittelbar aus dritter Kami) 
von den berühmten griechischen Ganonikern überkommen hatten, waren und sind eben nur 
— Ziffern, an die sic selbst nicht glaubten, und denen sie auch durchaus keine Folge zu¬ 
gestanden haben wollten. (Oben S. 43 u. f.) *) 


*) JParabij den sic (cilirt oder uiclit cilirt) vielfältig benützten, führt in seinem Werke (Itosegarlen S. 154 u. fF.) die specics 
modutationis der drei griechischen Kln nggesc h) ech ter auf; ja er fiigt jenen noch mehr ähnliche mit mannigfal¬ 
tigen Unterscheidungen hinzu. Das Tetrachord (Ä — e) soll nämlich (den griechischen Kanonikern zufiKge) in CO gleiche 
Theile gelheilt werden, mit folgenden Fortschreitungen : 

h 12. 24. 24. diatonum syntonum* 

M 12. 18. 50. diatonum tnolle. - f 

h 12. 12. 56. chroma toniaeum. 
h G. 6. 4ö. enarmonieum. 

h 8. 8, 44. chroma molle, 

h 0. 0. 42. chroma hemiolittm. 

Diesen fugt Farabi noch hinzu: - 

k 18. 18. 24, r , o,. - , * m j . 

h 20 . 20 . 20 . 
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Ich hin auch ganz überzeugt, dass diejenige Musik (Melodie), welche unter den Ara¬ 
bern und Persern von den Tonkünstlern, und von den „Liebhabern 4 * in den gebildete¬ 
ren Stauden wirklich ausgeübt worden, unberührt von Theorie, oder von derselben eman- 
cipirt, eine ganz andere, und der unsrigen viel ähnlicher gewesen seyn muss, als man nach 
den vorhandenen Tractaten der Lehrer, und nach den fabelhaften Erzählungen und Traditionen 
der orientalischen Schriftsteller von den Wundern ihrer Musik, zu glauben verleitet werden könnte. 

Ich kann endlich, wie ich meine, dieses Capitel nicht besser beschlicssen, als mit den 
Worten, die mir ein hochgeachteter Freund, bei Zurücksendung des ihm davon milgetheiltcn 
Entwurfes, schrieb: „Wir bedienen uns 44 (sagt er) ,,unserer Sinne nach angebornen unver¬ 
änderlichen, allgemein gültigen Gesetzen. Das gesunde Auge, das gesunde Ohr empfindet 
überall auf dieselbe Weise mit unbewusster Folgerichtigkeit, und Niemand wundert sich über 
diese Ucbercinstimmung. Sobald man aber festhalten, und bildlich oder erklärend überliefern 
will, was man von Gegenständen gesehen, in Tönen gehört hat, wird man auf das Bedürfhiss 
gewiesen, die Ursachen dieser llebercinstimmung zu suchen; es entsteht die Theorie. Diese 
tastet lange irrend umher, eh’ sie den Weg findet, der zum Ziele führt; denn, wenn man 
auch aus verschiedenen Richtungen dahin gelangen kann, so ist es doch immer das nämliche 
Ziel, das zu erreichen steht; nur Eine Theorie kann unbedingt wahr seyn, wenn sie dem all* 
gemein gültigen Naturgesetz entsprechen soll. Die ausfallendsten Merkmale,' nach welchen un¬ 
sere Sinne wirken, sind bald gefunden, und eben so bald erscheinen, nach menschlicher Weise, 
die verschiedenartigsten Versuche der Erklärung, verschiedenartig nach dem Grade der Bildung 
und der Hilfsmittel (auch wohl der Phanüßie) der Suchenden. Die Schule unterwirft die gläu¬ 
bigen Jünger durch religiöse oder gelehrte Autorität zur Gewohnheit; der Irrthum geht durch 
Jahrhunderte mit der Wahrheit Hand in Hand; aber die nicht unterrichtete Masse bleibt da¬ 
von unberührt, und am Ende muss sich ihr die Theorie bequemen. Es wäre schlimm, wenn 
jede Nationalität, jede Stufe der Civilisation, eine andere, und doch wahre Theorie haben 
könnte. 44 

..Das Gesagte lässt sich zum Tlieil auf den Sinn des Gesichts, die Vision, anwenden. 
Wollen wir das Gesehene bildlich darstellcn, so sind die aut fallendsten Bedingungen des Sehens 


/ 


u jenen, sagt er, seyen immer je zwei Intervalle einander gleich; in letzterem alle drei; cs gehe aber deren 
noch mehr, in welchem edes Intervall vom anderen verschieden, oder ändert eingereiht sey. Er erklärt sodann ein 
yentu rnolh und ein genus forte; ersteres mit zwei Arten,, nämlich: einem lene ordinatum und einem lene non ordinär um; 
ersteres mit zwei Lntcrartcn, nämlich: ordinatum e ontinuum und ordiin. non continnuni; das ordtttAfam eonfinuttm soll wie¬ 
der drei Species zahlen, eben so viel das non eonftniium; von dem genus forte zahlt er drei Species: ein forte conjunctum, 
rectum und disjunctum; von letzterem drei Species: ein primum laxutn, primum temperatum und prim um aere ; und alle hier 
aufgezählten sind mit Zahlen, Bruchtlicilcn, und Bru<:ktheilcn von Brucbthcilen angegeben. Zum Schluss kommen gar uncb 
genera mixtet mit ihren Zahlen, welche in seinen Text aufzunehmen endlich sogar dem unermüdlichen Ilrn. Kosegarten zu¬ 
viel geworden zu seyn scheint. Miese l'onfasern l'arabi's, welche das Menschenohr nur etwa mittelst eines hunderttau¬ 
send Mal vergrößernden Stelhoscop* begreifen würde, sind es, welche die arabisch-persische Schule erneuert, und 
nach ihrer Weise — nickt blos ausgerechnet, sondern auch ausgcmc&scn zu haben meint. 
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bald gefunden. In jeder, noch so notluluriiigcn Pinselei, im AUcrthum, im Mittelalter und in 
neuerer Zeit, ist das Bestreben ausgedrückt, diesen Bedingungen zu genügen, aber lange un* 
vollkommen, hall »wahr, nach irrigen Maximen ; und viele Jahrhunderte gingen vorüber, bis in 


einer neueren Zeit 


und selbst etwas früher als in der Musik 


die übereinstimmenden ein¬ 


fachen Gesetze gefunden wurden, welche uns die Verkürzung der Gegenstände nach der Höhe 
des Auges, und nach ihrer Entfernung vom Auge, naturgetreu darzustellen lehren, und welche 
somit eine, mit der Erfahrung* allgemein übereinstimmende Theorie der Perspective bilden. 64 

..Noch mein* war dicss mit der Musik der Fall. Auch hier wurden die auffallendsten 


Bedingungen einer Theorie sehr früh gefühlt; denn seihst der Naturmensch, sobald er für 
den Gesang empfänglich wird, übt die gesetzliche Folge von halben und ganzen Tönen aus, 
ohne eines Monochords zu bedürfen, aber auch ohne sich einer Tonleiter bewusst zu seyn. 
Es kam darauf an, für diese gesetzlichen Ton folgen, sobald man sic einmal erkannt hatte, den 
Ilahmen der Tonleiter zu finden. Es ist kaum zu wundern, dass die Suchenden, wie gesagt, 
nach dem Grade ihrer Civilisation und der ihnen zu (Gebote stehenden Hilfsmittel, lange auf 
Irrwegen wandelten; aber nur zu bedauern, dass die Eitelkeit der Spcciilation, die religiöse 
und gelehrte Autorität, der Entwickelung der wahren Gesetze der Musik durch Jahrtausende 
hinderlich gewesen ; bis sich zuletzt alle Gelehrsamkeit den Geboten des gesunden Ohres hat 
fügen müssen. Dieses hisst sich von der Theorie keine 1 hesis aulzwingen, wenn sie dem Ge¬ 
hör nicht zusagt, und das gesunde Ohr ist es, welches die Richtigkeit des Monochords betir- 
tlieilt, und nicht umgekehrt. Vergehens hat man die verschiedensten Eintheilungen von Ton¬ 


lolgen gelehrt, die einzig wahre Tonleiter hat sifli nie ganz verbergen lassen; 


vergebens 


hat die Rechnung die Intervalle nach Willkübr gespalten; in dem sanften Geheul einer ein¬ 
gebildeten Tonleiter von Vierteltönen konnte man sich eben so gut Drittheile, wie Acht- und 
Sechzehntheile denken; allein das Ohr hat niemals kleinere, als halbe Töne mit Entschieden¬ 


heit im Gesänge und in der Harmonie zu fassen und zu gebrauchen vermocht; 


ergebens 


hat man einen kleinen halben Ton ausgerechnet, da in der echten Praxis immer ein entschie¬ 


dener, vollkommen halber Fon gewesen ist; 


vergebens hat man das Eonsoniren un d Dis- 


soniren durch Zalilcnvcrhältiiisse meistern wollen, denn darüber galt nur die Entscheidung des 


Gehörs; 


vergebens hat man den Sängern einst sogar den Leitton verweigert, er musste 


ihnen wenigstens in der Cadenz zugestanden werden, wenn man sich auch schämte, ihn zu 
schreiben. Und so hat sich hier, wie im ganzen Gebiete der physischen Welt, bewährt, dass 
die Wissenschaft keine gültige Theorie gründen kann, welche nicht auf getreuen Beobachtun¬ 
gen der Natur beruht. 44 























Till. Abschnitt. 


hnui/es über die heutitje Musik der strüber , Beduinen , Mauren, Perser und Türken. 


P. Mcrs enne in dem geschätzten, längst seltenen, grossen Werke: Harmonie tiiti- 
verselle , Paris lfc W» (Tratte des Consonances etc . Livre o me Proposition II.) , erörtert unter 
anderen die Präge: ob die diatonischen Tonstufen der Musik dem Menschen na¬ 
türlicher sind, als jene des cnharui on isclicn Geschlechtes? 

,,Es lehrt die Erfahrung 46 — sagt er — ..dass die Völker, welche keine Musiker 
unter sich haben 66 — (er hätte hinzusetzen können: oder auf deren Gesang die Musik-Ge¬ 
lehrten nicht eingewirkt haben) — „durchaus diatonisch singen, wie man dieses aus der 
nachstehenden Weise der Wiiden in Canada entnehmen kann, deren sic sich, nach dem Be¬ 
richte eines der Gapitänc, die der König (von Frankreich) dahin geschickt hat, oft bei ihren 
Tänzen bedienen. 66 >» 


„kanadische W eise: 66 
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„Dasselbe kann man auch von der Singweise der Amerikaner i( Wilden) versichern, 
welche in dem dritten Tlieil der Geschichte von Amerika, in der Reisebeschreibung des Jean 
Leri, sich befindet, welcher erzählt, dass die Topinambours sich häuJig dieser Weise bedienen, 
die sie mehrmal mit den hier untergelegtcn Worten wiederholen. 66 


..Drei Gesangweisen der Amerikaner: 66 


i. 

n. 

t- 1 -- M ----- .1 


1 1 ] [ , , 1 

i i j i i i * ] _i 


1 1 j— j— J 1 — J i 

J 1 T 4 1 


T O ^ ^ O 7-4 O ^ 

H ^ i^s s* f**<j 


> w Ö ^ w W ^ C*T w W 



Canttic iouve 

~ •] Uff*’ hi. 

hc he he he 

r 



j—, Li I 


i 

II f-S - ,\ 1 ^ S jr-J 

_1 1 1 , 

I 

_ '•-J i^i 

4 l!__ J ___ J 

| 

45-- w 1-1--~ W w —Q' w-^ 

i- 





























































































































































































































I — f UU J 


7a 


Aelinlielic, d. i. durchaus diatonische Weisen will man seitdem bei den Bewohnern 


vieler neu entdeckten Inseln gefunden haben, davon ich nur aus der, mir eben zur Hand lie¬ 


genden mehrmal erwähnten Abhandlung des i reiherrn von Dalberg, nachstehende Weise aus 


den Südsee- S ns ein als Beispiel an führen will, die ausSteele 5 s Beschreibung der Instru¬ 


mente auf der Insel Amsterdam genommen ist: 
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Nacfistehende Weise der Malgaschcn auf Madagascar (glaublich nicht von eu¬ 


ropäischer Üeberlieferung) ist von einem neueren Reisenden mitgethcilt worden“): 



damit vergleiche man nun die kleine Chrestomathie populärer Gesänge der 


heutigen Araber (Beduinen, Mauren, Türken und Perser), die ich dem Leser in 


den Beilagen S. XV u. ff. von No. 1 bis 26 biete: sie sind aus La Borde,. Villoteau, 


Dalberg, Burkhard und Laue, dann aus der unter dem Namen des Abb. Max. Stadler 


in Wien erschienenen Sammlung (Original-Chöre der Derwische Memlewi) entlehnt. In diesen 


findet man durchaus diatonische Sang weisen; noch mehr: überall unsere < für modern 


gehaltene) Dur- oder Moll-Tonart; noch mehr: deutlich ausgesprochene Modulation 


in die verwandten Tonarten und Tonleitern; noch mehr: Rhythmus, Mensur 


und T a c t!!! 


Man könnte fast die Authenticität dieser, von den Reisenden überlieferten Weisen in 


Zweifel ziehen, wäre man nur irgend zur Zweifelsucht geneigt; aber die Zeugen sind zahlreich, 


und ihre Mittheilungen übereinstimmend: es ist diess die Musik, die unter dem Volke 


entstanden seyn konnte, welches dem Einflüsse der Musik-Gelehrten immer 


entrückt geblieben; Tonweise, die glaublich vor undenklicher Zeit, von ungelehrten, mit 


glücklichem musikalischen Instinct begabten Individuen aus dem Volke erfunden, von 


_ * a • . • » _ _ 4 # _ *■ w 

anderen ihrer Umgebung nachgeahmt und verbreitet, auf tausend unbemerkten Wegen sich 


fort pflanzt und vererbt *“). 


Herr Steele gerichteordnungmassig wenigstens noch Einen Zeu- 


«# 


% 

* 


*) Klingt mir doch fast zn europäisch; ich wünschte, es 
gen sich lieigescllt. 

**) Foyuge « Madagascar et anx lies Comores (1825 —1850)* Par ß, F. Leguevel de Lacombe etc. Paris 1840. Mitgc- 
theilt in der neuen Zeitschrift für Musik Jahrg. 1840, No* 34. wfL 

*) Aehnlichc Beispiele hat man auch im europäischen Ahendlande als no ;»uläre Weisen aufbewahrt, aus einer Zeit, wo die gclehr- 
ten M usiker nur noch den cantus planus und die sogenannten alten oder Kirchen- Tonarten kannten und ausübten. 
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Solcher Gesang, wie ihn die hier initgelheilten Beispiele zeigen, hat allerdings pus der, 
von den Philosophen erdachten und ausgehildeten Theorie nicht hervorgehen können; 
er ist glaublich in seiner Wesenheit älter, als die i Triode der einstmaligen arabischen € Zivili¬ 
sation ; und von mehreren (wie namentlich von den religiösen Gesängen No. li$ und Kl) ist 
es ausdrücklich angemerkt, dass sic für so a t gehalten w er*len, als der Islam. 

Auch sind aber jene, von den Reisenden an Ort und Stelle beobachteten und notirt 
überlieferten Gesänge und Weisen nicht von der Beschaffenheit, um daran die Wahrnehmun¬ 
gen derjenigen Berichterstatter bestätiget zu finden, die in dem Gesang der heutigen Araber 

m 

gar so wunderliche Dinge entdeckt haben wollten: von dem enharmenischen Klangge- 
scblechte, das die Orientalen ,,so häufig und ohne Schwierigkeit 44 ausüben sollen, 
findet sich daran keine Spur; auch zeugen solche (wie leidlich und singbar sie wirklich sind) 
gerade nicht von einem ganz absonderlichen ,,Gefühl für ächte Schönheit der Musik, 44 
darin sie uns Europäern so weit überlegen seyn sollen; gewiss ist es auch kein für den, ihnen 
zugeschriebenen ,,Schönheitssinn 44 geltendes Zeugniss, wenn die arabischen Musiker (wie 
man uns berichtet) oft, besonders bei dem Schluss eines Stückes ,,durch einen raschen 
Griff in die Laute alle Saiten zusammen erklingen machen, welches (wie der Er¬ 
zähler zugleich beifügt» unsere Obren mit Recht beleidigen würde, die ihrigen aber ergötzt, 
weil sic keinen Begriff von dem haben, was w ir Harmonie nennen 44 '). Man 
erzählt uns auch, dass die arabischen Sänger selten von einem Intervall zum anderen unmittel¬ 
bar diatonisch übergehen, sondern gewöhnlich ,,alle dazwischen liegenden chromatischen, 
ja selbst cnharmonischen Z w i sc h e» räum e 44 durchlaufen, oder (wie die gelehrten Be- 

* m V • # # ♦ * • 

richterstatter dieses Verfahren nennen h der Enharmonik bedienen 44- *). Auch soll 

cs eine Eigenlicit der arabischen Sänger seyn, die Melodie mit unzähligen Neben notcn 
zu verzieren. Darauf nun scheinen die uns vorliegenden Beispiele der eigentlich populären 
Weisen, schon ihrem natürlichen Gange nach, ebenfalls nicht zu deuten. Uchrigcns braucht 






* Dalberg n. a. •>, — (Welch ein Begriff von Harmonie!) — — Von ihrer Laute heisst es eben daseihst ; „Sie ziehen 
liefe, langsam vihrirende Saiten den hohen, leicht erregbaren schnell Klingenden vor, so dass, wenn unsere Instrumente 
iönc geben, die To2<> Vibrationen in einer Minute (Sccunde?) hören lassen, die tieferen Sailen der arabischen Laute nur 
30 in demselben Zeitraum erzeugen.“ — „]! de langsamen, durch allmahlige Lebergänge (?) gemässigten Klänge der ara¬ 
bischen Saiten wecken ein zwar minder heftiges, aber bleibenderes und innigeres Gefühl in unserer Seele.“ (!)i — Der Autor 
(oder der «iewahrsroanu, dem er es allzu treuherzig nachgeschrieben) wusste also nicht, oder bedachte nicht, dass unser so¬ 
genanntes nclit füssiges C\ welches mit der tiefsten Saite des Yioloncclls übereiukomint, beiläufig 120 Schwin¬ 
gungen in einer Sccunde gibt! — Nun beträgt aber die ganze Lange der Laute, von dem Kamm oder von dem Winkel, 
welchen der Wirbel hasten bildet, bis zum oberen Hände gerechnet (nach Lane 11. S. 60 ), nicht mehr als 3ii*/s englische 
Zoll, wovon für den Saitrn-Bczug wenigstens 3 Zoll (vom oberen Hände bis zum Sailenfesscl) noch abzuschlagen sind. Man 
sieht, zu welchen verkehrten Ansichten und Behauptungen Personen ton guten Kenntnissen, und sonst richtiger Heurthri- 
lung, durch vorgefasste Meinungen verleitet werden können! 

") Uie arabische Schule würde eine solche Praktik immer haben verdammen müssen, da sie vielmehr die strengste Sonderung 
der kleinsten Intervalle fordert, ohne welche ihre Tonarten in Kinc z usamnienHicsi.cn , oder sielmehr ein l .»ding *e»n wür¬ 


den. Iler Begriff von Knbarmoiiik in diesem Sinue ist unvereinbar mit der arabischen I he 


wie mit 


griechischen. 
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man Unarten im Gesang — ein gewisses Durchziehen der Stimme, besonders in langsamer Be¬ 
wegung, durch unglaubliche (oder vielmehr gar keine) Intervalle nach Art gewisser Hausthiere, 
unmessbare Tonfolgen, ein Tremuliren, ein Verbrämen mit geschmacklosen Vor- und Nach¬ 


schlägen und unförmlichem Trillern 


nicht erst im Orient zu suchen; man hat es näher: 


der getragene einfache Gesang pllcgt überall das Grgcbniss eines richtigen Geschmackes und 
gebildeten (oder unverbildeten) Kunstsinnes zu seyn; schlechte Beispiele aber sind ansteckend 
und perpetuiren sich leicht, zumal unter der Autorität lür gelehrt geltender Musiker. 

Die in der Beispielsammlung unter No. 9 und tO vorkommenden Gesänge von ara¬ 
bischen Sängern in Glypten sollten eigentlich nicht mehr unter die populären gezählt 
werden; sie rühren von Sängern her, die die Musik als ein Gewerbe (oder als eine Art von 
Bettel) treiben, und darunter es sogar solche geben soll, die einige Kenntnisse — wie die auch 


seyen — von arabischer Theorie haben ). Wirklich fand Villoteau in Cairo Musiker, die 
sich rühmten, Rast, Newa, Bufelik, Irak und dergleichen mehr zu singen; auch Perso¬ 
nen, die ihm über eine dort gekannte Theorie Auskünfte verschaffen konnten, wodurch, 
und durch eine dort Vorgefundene Handschrift, er in den Stand gesetzt wurde, auch 
von einer angeblich modernen egyptisch-arabischen Musik (deren Theorie mit Aus¬ 
nahme einiger neueren Namen für a te Begriffe, in allem Wesentlichen immer noch jene der 
alten Autoren ist) Nachricht zu geben, diese nach seiner gelehrten Weise zu cominentiren, 
und mit der dort gehörten Musik sogar in Uebercinstimmung zu zeigen. 

Wenn ich indess erwäge, dass nach dem Zeugnisse vieler Schriftsteller, und Villo- 
teau’s selbst, die Musik im Orient keine geschätzte Kunst ist; dass die Personen, die dieselbe 
für kärglichen Lohn auf den Strassen und in den Häusern ausüben, zwar gesucht, aber ver¬ 
achtet sind; dass diese Leute folglich wenig Anreiz finden müssen, sich dem beschwerlichen 
Studium irgend einer Theorie zu unterziehen, die ihnen für die Ausübung ihrer Kunst, welche 
leiciiter auf technischem Wege und nach dem Gehör erlernt wird, weder nöthig noch nützlich 
seyn kann: so bin ich der Meinung, dass die dortigen Musikanten (Bänkelsänger und Fiedler) 
Charlatans sind, die sich vor „curieusen Reisenden 66 gern mit Kunst-Ausdrücken und 
Namen brüsten, von deren Bedeutung sie insgemein gar keine Begriffe haben, und ihr Ge¬ 
heul in unmessbaren Intervallen für arabisch geregelten Kunstgesang aus¬ 
geben. Wie übrigens die Tonarten U sc hak und Newa, in den von Villoteau beigebrach¬ 
ten Beispielen No. 9 und 10, ganz natürlich (ohne Dritteltöne zu Hilfe zu nehmen) mit 
den populären Tonarten (und den uns eigenen) ohnehin übereintreffen, zeige ich eben 
unter denselben Nummern; von denen man endlich gestehen muss, das sie an Originalität 


‘.| Auch io den Gesängen Nr. 24, 2t>, 2G erkennt man sogleich den 
gern »»von M etier“ componirtcr Lieder, und auch in der Samn 
namen von Tonarten als K uns t pro due t e bemerk lieh machen. 


Charakter (oder vielmehr den Uncharak(er) von San- 
lung dieser Gesänge wollen sich einige mit den Kunst 
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(vielleicht auch schon eine Wirkung noch vorschlagender musikalischer Gelehrtheit) weit hin¬ 
ter den Sangweisen der Wüstenbewohner, selbst hinter jenen der Koranleser und der Gebet- 
Ausrufer, ja der Matrosen und der Wasserträger (in den anderen vorliegenden Beispielen) zu- 
ruckstehen *). 

Geberhaupt scheint es mir ausgemacht, dass unter den Orientalen nicht sowohl die 


alte Theorie — welche sich in vielen Handschriften noch fort vererbt, ja sogar hier und 
da von einem Liebhaber musikalischer Speculation noch aul gefrischt wird —, als vielmehr die 
Ueherlie ferung der (besseren) alten Kunst sich verloren hat. 

Hie arabische Musik batte solchergestalt dasselbe Schicksal, wie jene der alten 
Griechen, deren Theorie sich, in ihren hinterbliebenen Schriften, als ein achtbares, und 
für den Liebhaber noch immer anziehendes l’roblem erhalten hat, von deren Kunst aber un¬ 
ter deren Nachkommen vorlängst ebenfalls jede Spur verloren gegangen ist. Vergeblich waren 


pgam 

Musi 


in der einstigen lfeimath selbst die Versuche, die griechische Musik in das Leben zurück zu 
rufen, und unbclolint durch den Erfolg die Bemühungen gelehrter Kommentatoren, uns von 
derselben ein Bild zu verschaffen, indem auch sie nur die Werke der Theoretiker, und die 
zweideutigen Lobpreisungen zur Fabel geneigter Dichter und — Philosophen, als Quellen vor- 

x v* • 1 v« m 

fanden, und kein authentisches Monument praktischer Kunst an’s Tageslicht gekom- 

^ 

men war, woraus deren Beschaffenheit hätte erwiesen werden können**). So muss uns denn 
auch dasjenige, was uns von der Theorie der arabischen Musik die alten Handschriften 

überliefert haben, glaublich für immer genügen: für die praktische Ansicht von derselben, 

# 

nämlich für die irgend mögliche Vorstellung einer Musik, die aus einer solchen Th eo- 

* t __ 

rie jemals hätte hervorgehen können, glatte ich iltiderffe mit gegenwärtigem Kompendio 

I * ^ - * 

dem wissbegierigen Kunstliebhaber, so weit dicSs* aut solchem Wege überhaupt denkbar ist, 
immerhin genügende Aulklärung gegeben zu haben. Sich diese theoretisch erdachte Mu¬ 
sik sinnlich zu vergegenwärtigen, gäbe es nur den empirischen Weg: das Medium einer Laute 
oder Guitarre, die nach dem gezeigten System eingerichtet-werden müsste; oder ein Clavier 
mit doppelten Obertasten; oder in Ermangelung eines solchen irgend ein Uesonauzbo len, z. I>. 
eine gemeine Bauern-Zither, welche nach dem System der sogenanntep^ Dritteltöne, mit Hilfe 


*) Die Zigeuner in llungaru und Siebe 11 bürgen , die durch den natiunalen und ganz eigenthümlicben Charakter ihrer Musik 
auch den fremden Kenner ergötzen, und darunter Viele das Prädikat von \ irtuosen in ihrer Art ansprechen können, würden 
sehr bald zu elenden Redlern herabsinken, wenn sie sich jemals aach nur zur hrlernung der Noten verirrten j ancb findet 
man sie schon (zeitlich) ausgeartet, wenn sie, wie es je zuweilen geschieht, in der I remde, ihre Zuhörer mit eingelernter, 
studirler oder Local Musik zu bedienen meinen. 

** Oie schon lang Tcrsrhollene alt^ricebisebe Musik fand in der einstmaligen Mciinath noch thätige Verehrer, die im 
XIV', und XX, Jahrhundert an deren \\ icderhrrstellung, ja Bereicherung, au theoretischem We ge arbeiteten; wie 
Manuel Bryennius. oder der neulich von Beller mann edirte Anonymus, deren verspätete (ommentare, wie 
schätzbar sic an sieh seyn mögen, als solche, kaum mehr Gewicht haben dürften, als diejenigen so vieler tüchtigen 
Gelehrten, die seit dem Wiederaufleben der Wissenschaften bis auf unsere neueste Zeit, sich mit diesem Gegenstände be¬ 
schäftigt haben. 

Kicstwclter, Musik d. Araber. 11 
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eines Monochords, je nach den Tonarten umgestimmt werden könnte. Ein solcher Versuch 
würde dann auch zu der Ueberzeugung führen, ob ein musikalisches Ohr die Drittel¬ 


töne fassen, und 


wie der sehr gelehrte französische Reisende versichert 


nach 


einiger 


Uebung (Angewöhnung) endlich sogar angenehm finden könne. (?!) Unseren Kunst¬ 
sängerinnen, die sich schon auf ihre hromatische Scala“ durch llaibtönc was 
Rechtes eiubilden, getraue ich mir den Versuch einer solchen chromatischen Scala mit 

Dritteltönen kaum zuzumuthen; obgleich ohne ihre Mitwirkung das Experiment nicht für 

* * * 

vollendet anzusehen wäre, indem es vorzüglich auf den Beweis aiikäme, dass auch das Or¬ 
gan der Stimme Dritte Itöne vernehmlich anzugeben, und zu sondern fähig ist. 
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E rster Anhang. 

Won den Oesetzen der Harmonie. 

Ein Auszug aus dem grossen philosophischen Werke unter dem Titel : 

Achlak-Dschelaly. 

v 

dem Persischen des Fakir Dschany Mu ha in ined Essaad in das Englische, uu<t aus 
in das Deutsche übersetzt*). 

Ex Oriente lux . 

(Im ersten Buch, V. Abschnitt.) 


diesem 


Indem unsere Untersuchungen uns mehr dahin geführt haben, diesen Gegenstand zu berüinrn, 
scheint cs uns nöthig, eine vollständige Erklärung seiner wesentlichsten Punctc voranzusenden. Um 
dicss in einer der Sache gebührenden Weise zu tbnn, müssen wir mit der Bemerkung beginnen, dass 
der Ton ein. mit einer gewissen Dauer erscheinender hiang ist. Wenn ein solcher mit dem crionier- 
1 ich cii Grad von Hohe oder Tiefe wiederholt wird, ohne jene Wirkung hervorzu bringen, welche d<‘i 
Harmonie eigen ist, so gehört er nicht in das Gebiet der musikalischen Wissenschaft, deren Aufgabe 
sich auf Töne solcher Eigenschaft beschränkt, dass deren Intervalle in Absicht auf Höhe oder Tiefe, 
oder das Intervall zwischen denselben, mit Rücksicht atil die Zeitdauer, ein harmonisches oder ein dis- 
sonirendes Vcrhäitniss hervorbringt. Das erste nennt man Harmonie, das andere Melodie. Wenn nun 
zwei Töne genommen werden, welche an Höhe und Tiefe verschieden sind, wird der Unterschied zwi¬ 
schen denselben nothwendig ein Vcrhäitniss ergeben, welches entweder ein harmonisches, oder ein « is- 
cordirendcs ist. Denn, wenn der Unterschied ein Vcrhäitniss wirklicher Gleichheit, oder einer Aelm- 
lichkeit der Wirkung nach zeigt, so ist es Harmonie, wenn nicht, so ist es eine DSscordanz. Unter 
wirklicher Gleichheit aber ist zu verstehen, wenn das Maass des Intervalls gleich ist dem kleineren $ 
welches der Hall seyn kann, wenn das eine das Doppelte des anderen ist, wie 4 und 2, G und 3$ und 
diese nennt man das Diapason **). Unter Achnlichkcil der Wirkung nach verstehen wir, wenn dasjenige, 
was nicht wirklich gleich ist, durch Duplication gleich gemacht werden kann: diese Gleichheit (Acho- 
liclikeit ist von zweierlei Art$ die eine, wo diese Eigenschaft iu der Differenz beruht:, wie zwischen <> 


*) Dieses Werk wurde in der Milte des XV. Jahrhunderts für den, durch, seine Geiste« gaben ausgezeichneten Fürsten Hat» an 
Bey , aus der Dynastie des grossen l imur geschrieben. Die englische UeherseUung führt den Titel i Pmctical Philosoph^ 
oj' the Muhammad** People , exhibited in its projessed eonnexion with the european, so as (o render etther an introduction 
to the other; beintj a translation of the slkhlak-i-Jalaly , the most esteemed ethical wnrk oj middle Asia t front the Pentan of 
Fakir Jänrj Muhammad Aut ad {with references and notes) by fV. F. Thompson Esq. of the ttenyal Civil Service. — 
London 1859. — Der Artikels „Von den Gesetzen der Harmonie** ist der einzige musikalischen Inhalts in dem ganzen 
Werke. , 

**) Es ist glaublich, dass der englische Philolog die griechischen Benennungen: Diapason, Diapente, Diatcssaron (welche sonst 
hei den arabischen und persischen Autoren nicht gebräuchlich sind) in dem persischen Original also gefunden und be iheh a l - 
ten bat, da der persische Philosoph in diesem Artikel (wie in dem ganzen Werke) vollkommen die Ansichten der griechi¬ 
schen Philosophen (hier jene des Pythagoras) entwickelt. 

11 * 
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und 4, welches um 2 dtfferirt, das durch Duplication 4 wird; und diess nennt man das progressive Ver¬ 
hältnisse die andere Art ist jene, wo dieselbe Eigenschaft in einem der dilferirenden Glieder beruht, 
wie zwischen und 2, welches um 4 differirt; indem 2, welches eines der Differenten ist, durch Du- 
plication 4 wird; und diess nennt man ein vcrvielfältigtes Vcrhältniss (ratio multiple*:)• Jedes Vcrhäll- 
niss ( Proportio ), welches in solcher Weise fortschreitet, oder fähig ist, auf ein solches reducirt werden 
zu können, ist Harmonie; jedes, welches dem widerstrebt, ist dissonirend. So sind alle Verbindungen 
von Tonen, welche keine numerische Ration haben, das ist, Tone, deren Ration mit besonderen Ei¬ 
genheiten verwickelt ist, wofür keine Zahlen zu finden sind, dissonirend; solche, deren aus der ganzen 
Saite hervorgehender Ton, und jener, welcher aus einem solchen Theil derselben hervorgeht, der zu 
der ganzen Saite das Vcrhältniss einer Seite (latus) des Vierecks zu dessen Diagonale an sich trägt* 
Und selbst wenn das Vcrhältniss ein numerisches ist, die kleinere Zahl aber die grössere nicht theilt, 
oder die Differenz zwischen beiden auch nicht in einem Theilc das Vermögen der grösseren besitzt, 
und dadurch keines der oben angezeigten Verfahrnngsarten auf ein harmonisches Vcrhältniss zurückgc- 
fiihrt werden kann, muss es ebenfalls dissonirend seyn; z. B* zwei Töne, wovon der eine um 4 / T grösser 
ist als der andere, wie wenn der eine 7 ist und der andere 11 , mit einer DiiTercnz von */j , da lässt 
sich weder 11 durch 7 thcilen, noch durch 4, welches das Maass der I Differenz ist. Wo aber das grös¬ 
sere durch das kleinere getheilt werden kann, wird das Maass der I Differenz entweder gleich seyn dem 
kleineren, oder grösser als dieses. Ist es gleich, so ist es die Ration von einem und einem halben, 
oder, wie man es nennt, das Diapason; ist es grösser, so ist cs eine ratio multiplex . 

Ist hingegen die Differenz in einem Thei c, welche die grössere Zahl tlicilt, und ist dieser Theil 
ein Halbes, oder zunächst dem Halben einer der Zahlen, wie ein Halbes und ein Drittel, so nennen 
wir es die Proportion der mittleren Intervalle, welches ebenfalls auf zwei reducirt werden kann, weil, 
wenn die Differenz zwischen 4 und 6 ist, der differirende Theil ein Halbes ausmacht; und zwischen 7 
und 5 ist der differirende Theil beinah die Hälfte. Von diesen mittleren Intervallen nennt man die erste 
Gattung das Diapcntc, wie 2 und 5; die andere ist das Diatessaron, wie 5 und 4. Und wenn die Dif¬ 
ferenz in einem Theilc ist, welcher nicht die Zahl von einem Halben und einem Halben gibt, so uennt 
man es die Proportion der kleineren Intervalle, oder Hypertcssara. 

Nun werden diese verschiedenen Beschreibungen von Harmonie, welche entweder Einschlüsse 
einer Zahl in einer anderen, oder sonst Unterschiede derselben in einem Theilc sind, welcher selbst der 
Divisor einer grösseren Zahl ist, nur in so lern gewürdiget, als deren Unterschied empfunden werden 
kann, und das Organ des 3Ienschcn vermögend ist, solche hervorzubringen. Wenn der Unterschied von 
der Beschaffenheit ist, dass er kein Gegenstand der Empfindung mehr wird, oder so geringfügig, dass 
das menschliche Organ ihn nicht auszudrücken vermag, so kommt er nicht in den Kreis dieser Wissen¬ 
schaft. Denn in der Voraussetzung, dass er dem Empfindungsvermögen entgeht, oder dass er einen 
allzu geringen Ausdruck in sich hat, geht daraus jene angenehme Empfindung nicht hervor, welche der 
Vorwurf der Verbindung der Tone (der Musik) ist; und in diesem Falle (ob cs auch möglich, solche 
Unterschiede auf Instrumenten hervorzubringen) imdet die Menschennatur — weil der Ton nicht in der 
Leiter (Scala) vorhanden ist, welche die physische Organisation des Menschen, d. i. desselben eigene 
organische Stimmung verlangt — an solchen Tonverbindungen kein Wohlgefallen, noch gelangen diese 
zu der Höhe der Annehmlichkeit; daher, indem die Wissenschaft der Musik darin besteht, die höchste 
Annehmlichkeit darzulhun, ist jenes dem Zwecke desselben fremd. Es geht also daraus hervor, dass ein Ver- 
hältniss, weiches nicht der Leiter (Scala) der organischen Stimmung des Menschen entspricht, kein Gegen¬ 
stand unserer Betrachtung werden kann*). Die Gränze der Verbindung in organischen Tönen als 


*) I>er persische Philosoph ist also der Meinung, dass die musikalische Organisation des Menschen — das 
Vermögen, die Annehmlichkeit gewisser T o n - V e r b i n d un g e n oder Ton folgen zu empfinden, und 















wirklich hcrvorgebracht) in der Klasse der grösseren Intervalle, ist, dass eines derselben das Hoppelte 
von dein Doppelten des anderen ist, wie 4 und 1 : in der Klasse der kleineren, dass eines derselben um 
ein Seclisunddreisslgst-Tlicil grösser scyn solle (dürfe?), als das andere, d. i. dass eines derselben 
sev, das andere 57: alles, was darunter (darüber?) ist, ist nicht in Betracht zu ziehen. 

I'in nun dieses auf den tiegenstand unserer Aufgabe zu beziehen, so ist das Verhältniss der 
Vcrdoppcliiiigcvi, welches wir das gleiche Verhältniss nennen, das erste und reinste von allen. Ein Be¬ 
weis seiner höchsten Reinheit und seiner Einschliessung der IEinheit selbst ist dieser, dass eine Seite 
(latus) ohne Nachtheil der Harmonie statt der anderen genommen werden kann; d. i. wir mögen den 
Ton verdoppelt oder dessen Umkehrung nehmen, so ist der Faden des Zusammenhanges nicht zerrissen, 
noch das Band der Uebcrcinstimmuug aufgelöst. Z. B. indem der Ton, welcher 8 vorstcllt, der I*op- 
jielte jenes ist, welcher durch 4 vorgcstellt ist, wenn wir 8 fiir 4 setzen, und jenen in Verbindung 
bringen mit dem Ton, welcher durch 5 vorgestellt ist, so erhalten wir ein harmonisches Intervall 8 und 
5, obgleich keine ursprüngliche Uoncordanz zwischen denselben bestand: ihre Harmonie entsteht auf 
die Art, dass 4, welches die Hälfte ist von 8, mit 5 harmonirt; oder wenn wir die 5 betrachten, so 
sagen wir: 5 ist die Hälfte von ü, zwischen welchen und 8 Harmonie vorhanden ist; und es ist das¬ 
selbe I Viucip nachgewiesen, und in der einen wie in der anderen Unterstellung löst cs sich in das Inter¬ 
vall I Ualessaron auf. Oder auch, wenn w ir 5 mit 5 in Verbindung bringen, so erhalten wir eine Har¬ 
monie, welche sich in das kleinere Intervall auflöst, aus dem Grunde, weil in dem kleineren Intervall 
eine harmonische Beziehung zwischen 5 und 8 obwaltet, und 5 der Stellvertreter von (> ist. Oder wir 
können sagen: es bat die Beziehung eines kleineren Intervalls mit 2*4, und 5 ist der Stellvertreter von 2%; 
welche Arten insgesaiumt man in zweiter < ^oncordanz concordircnd nennt. Und hier w ird der verständige 
Leser bemerken, dass das Intervall Hiapente Fähig ist, auf 1 das Miitttipluiu reducirt zu werden, nämlich auf 
das Intervall 4, so wie glcichcrgestalt das hiatessaron auf das Diapentc. Denn, wenn wir bei dem er¬ 
sten Verfahren 2 als den Stellvertreter von 4 annchuicii, fällt es (das Multipluin} in das Hiatcssaron, 
bei dem anderen Verfahren, wenn wir 5 als den Stellvertreter von 6 nehmen, Fallt cs in das Oiapente. 

fiin anderer Beweis der reinsten und radiealsten Eigenheit in dein Diapason-Intervall (der Ab¬ 
theilung des wirklich Gleichen j ist dieser, dass beide Intervalle, in welche dasselbe gctheilt ist, Mittel 
d n eines arithmetischen sowohl als eines harmonischen Verhältnisses. Ü nter dem arithmetischen Mit¬ 


tel wird verstanden, dass es die Mitte ist zwischen zwei Zahlen, so dass desselben Ration zu den bei¬ 
den äusseren in Absieht auf Entfernung oder Nähe gleich ist, wie 4, welches die Mitte ist zwischen 0 
und 2. Kl» harmonisches Mittel aber ist es, weil es eine Zahl von solcher Beschaffenheit ist, dass die 
Rationen seines Uebcrschusses über das kleinere Ende gegen den Ucberschuss des grösseren sich ver¬ 
hält, wie die Ration des kleineren Endes gegen das grössere Ende; so wie 4, welches das harmonische 
Mittel ist zwischen 5 und 0; denn der Uebcrscliuss von 4 über ’ ist i, und der Ucberschuss von 6 
über 4 ist 2, und die Kation zwischen i und 2 ist die Ration zwischen 5 und fi. ► * <~ 

I >ie Anwendung des ersteren ist diese: die Ration 4 zu 2 ist das Diapason-Intervall, und wenn 
5, weiches die numerische Mitte ist, cingefiihrt wird, entstehen zwei Kationen: eine zwischen 2 und 5. 
welche das Hiapcnte ist; die andere zwischen 5 und 4, welche das Hiatcssaron ist. 


«olchc mit dem Organ (der Stimme) herrorzu bringen — bei dem Mensch enge schlechte aller Zonen 
ein und dasselbe scy. Nicht so gewisse sehr gelehrte Reisende, und gewisse Schriftsteller unserer Zeit, die darum, 
weil sie im Orient von Bänkelsängern sich eine dem mtivilinlischcn Ohr ganz unverständliche Musik unter allarabischen 
Namen haben Vorsingen lassen, oder weil die dortigen Musikgelehrtcn von Alters her gar so wunderliche Ton - ' Teilungen 
gelehrt haben, kein Bedenken tragen, den Orientalen eine von der unsrigen völlig verschiedene Organi¬ 
sation, ja wohl gar noch zartere Sinne, zuzuschreiben. — L’ebrigens bat der jiersische Philosoph (ohne sein Wissen, 
wie es scheint) zugleich über die musikalischen Theorien der arabischen und persUrhen Schulen, das richtigste * rtheil aus¬ 
gesprochen. 1 : ‘ 
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1 lie Anwendung des anderen ist diese : die Ration von 6 zu 3 ist das Diapason; und wenn 4 , 
welches das harmonische Mittel ist, dazwischen gesetzt wird, so entstehen zwei Rationen, die eine von 
4 zu 3, welche das Diatessaron ist 5 die andere von 4 zu 6 , welche das Diapcnte ist. 

Aus diesen Umständen ergibt es sich, warum wir die doppelte Ration das Diapason hdas Alles 
umfassende) neunen, weil sic nämlich beide obige concordircnde Rationen in sich begreift. 

Nach diesen Vordersätzen ist es klar, dass alle harmonischen Intervalle auf das Verhältnis 
gleichartiger Rationen zurückkommen: denn in dem in der Wirklichkeit Gleichen, ist das Maass wirklich 
gleich; in dem Gleichen der Wirkung nach, ist cs gleich durch die Wirkung, entweder durch die Eigen¬ 
heit einer der beiden iliiferirenden / bien, oder von Natur, oder durch mittelbaren Zusammenhang, wie 

diess gezeigt worden. Das Element der Harmonie ist sodann die Gleichartigkeit, welche ein Riid der 
Einheit ist. 


Schema 1 er hier erklärten Rationen und ihrer Benennungen 


in der 
Wirklichkeit 



1 >iapason 

i : 2 


Diapcnte 

2 : 4 Nimm 2:3:4 

Diatessaron 


Diatessaron 
3 : 6 Nimm 3 : 4:6 


vermöge des Textes. 

■ leich 



der 

Wirkung nach 



Progressiv 

4 : 6 


Primäre Concordanz 


Multipl. 
2 : 6 



Grössere Intervalle 


Diatessaron 

4 : 5 


Secundäre oder stellvertretende 

< l Concordanz 


Diapentc 
2 : 3 





r ' • , • « m. *r 



■"v * . . 





1 Kapcnte 

2 : r> 


doppelte stellvertretende 


Diatessaron 

4 : 3 



Mittlere Intervalle. 

Kleinere Intervalle, Ilypertcssara: 5 : 6 a, s. w. 

Erkl ä rung der Benenn 1111 ge 11 . 

Diapason: also genannt, weil diess Intervall in allen Enden gleich ist; oder: weil alle anderen 
Rationen in ihm eingeschlossen sind. 

Progressiv: weil die Differenz, das kleinere Ende und das grössere Ende in einer arithmeti¬ 
schen Progression stehen: (2:4:6). 

Multiplex (vervielfältigte Ration): weil das kleinere Ende in dem grösseren mehr als zwei Mal 
enthalten ist: (2 + 2 + 2 = 6 ). 
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iliapente: weil es eine Ti eilnng von 5 ist: 2 4“ 3 = 5). 

Diatessaron: weil 4 die regelnde Zahl ist. 

Hypertessara: weil das Intervall kleiner wird, als durch ein Viertel ausgcdrnckt werden kann*). 


Zweiter Anhang. 


Die arabische and persische Idteratar im Fache 

der jVEusik. 


L Von Hrn. Kosegarten angezcigt; 

Tnter den, von Hrn. üosegarten in dem JRrooenuo zu dem Werke Alii Ispahanensis Liber Can - 
tilenamm maqnus etc . namentlich augezeigten Musikern ans der Periode der ^Imajidisehen und Ahbassi- 
dischcn Chalilen erscheint nur der naclibcnannte als Schriftsteller über die Musik: Ohcidallah Ben 
AbdaMah Ben Tabir, mit dein Vornamen Abu Ahmed. Lebte unter dem Cbaltfen el Mutadhid 

Ö>- 31). 

II. Von dem Freih. von Hammer-Pu rg stall angezeigt 

in den Jahrbüchern der Literatur, B. XCI. (Wien 1510, drittes Quartal), wie folgt: 

I) 2) 3) 4) 5) 6) El Kindi, der Koloss encyclopädischcr Gelehrsamkeit, der erste arabische 
Schriftsteller über die Musik**), hintcrlicss allein sechs Werke: 4) Leber Coinposition ; 2) über die An¬ 
ordnung der Tone; 5 ; eine Anleitung zur Musik; 4) eine Abhandlung über den Rhythmus; <>) über 
die Musikinstrumente; 0) über die Begleitung der Musik zu den Gedichten. (Gest* 241:, oder 562.) 

7} Gleichzeitig mit El-Kindl schrieb der christliche Philosoph Kosta, der Sohn des Lucas, 
ein Werk über die Musik (Casir. I. -0), und 

5) Kautun, der Musiker aus Babylon, ein Werk über den musikalischen Rhythmus (Gas. 1. \V \). 
0) 10) 11) Ahmed Ben Mohammed Ben Älcrwau cs Scrchafi, ein Schüler cl-Kiudia, 
Arzt und Philosoph, gest. 256 (590), hinterliess drei Werke über die Musik; 9) das grosse Üuch der 
Musik in zwei Reden; 10) dii9 kl. Buch d. M. in fünfzehn Abschnitten; 11) Einleitung zur Wissen¬ 
schaft der Musik. 

12) Musa Ben Schakir und seine beiden Brüder waren eben so tüchtige Musiker als Me¬ 
chaniker; sie bintcrliessen ein Buch über die Musik. (Las. 1. 418.) . Mahiv v 

13) Ger grosse Philosoph Thabil Ben Korra (gest;. 2ull, oder 900), ein Buch der Musik 

(Cas. I. 557). 


*) Nach den hier erklärten „Gesetzen der Harmonie“ sind die 1 erzen (gr. u. kl.) von dem Rang consonircnder Verhältnisse 

* m 

ausgeschlossen. Der persische Philosoph commentirt nämlich hier die Theorie des Pylhagom und der alleren (hellenischen) 
Harmoniker, welche den Cyclus mit der Zahl 4 (bei den alten'Griechen eine heilige Zahl) abschlossen. Die alevandrinisrhen 
Canoniker, nach Didymus, der um das Jahr 30 vor tibr. # »eh. blühte, nehmen noch die Rationen '< : 0 und i> i 6 (die 
grosse und kleine Terz) in den harmonischen Cyclus auf, denen sie gleichwohl nur eine unvollkommene Concordanz zuge* 
standen. — Es bedarf übrigens hier nicht der Erinnerung, dass der Verfasser dieses Artikels weder der arabischen, noch 
der arabisch-persischen, noch irgend einer neueren Schule zugezählt werden kann. 

**) Ihm geht, wie v. Hammer-Pnrgstall neuerlich angexeigt, Chalil noch Tor, der Schöpfer der arabischen Metrik, der auch 
ein Uuch der Rhythmen und ein Buch der Töne geschrieben. Er starb 17*> d. II. (706 n. Cbr.) 


I 
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14) Der grosse Philosoph Ehu N a f3 r Mohammed Ben Tarchan el-Farabi, gest. 339 
(950)« welchen die Araber den zweiten Meister, d. i. Aristoteles den Zweiten nennen (Cas. I. 199 . 
und welcher die Theorie mit der Praxis verband; sein Werls über die Musils ist zu der grössten Be¬ 
rühmtheit gelangt. (Gleichzeitig blühte der grosse Philosoph Rhazi (Rhazes), der in seiner Jngcnd Lau¬ 
tenschläger und Sänger gewesen, von welchem aber kein musikalisches Werk bekannt. Aviccnna, der 
grosse Arzt und Philosoph, behandelte nach ihm die M usik in seiner philosophischen Encyclopädie Schifa, 
d. i. die Heilung genannt. 

15 lbnol I[eifern, grosser Arzt und Philosoph, gest. 430 «1038). schrieb eine Abhandlung 
über die Einwirkung musikalischer Melodien auf die thierischen Seelen. 

10 Ihncfj“f5alt Ben Abdolafif el-Omcwi, gest. 599 <1134), schrieb eine Abhandlung 
über die Musik* 

17) Mohammed Ben Ahmed cl-lladdad, gest. 501 (1165), hinterliess ein Werk über 
die Musik. (Cas. II. 73.) 

18) Ssaffieddin Abdolmumin Ben Fachir el- Ormeivi el-Baghdadi , der grösste 
Theoretiker zu Ende des siebenten Jahrhunderts. Sein für Schereffeddin Harun, den Sohn des grossen 
mongolischen Wesirs Schcmscddin verfasstes musikalisches Werk ist unter dem Namen der Sehe re (fischen 
Abhandlung (auch Scliereffije) berühmt ; dieselbe befindet sich aus der Rzewuskischen Sammlung (im 
Katalog derselben No. 164) auf der kaiserl. Hofbibliothek. 

19) Eli ul Fcredsch Ali Ben Hasan aus Ifjfahan, gest. 791 <1321. Sein Werk ist beti¬ 
telt: Die Ergötzung der Könige und Vornehmen in den Kunden der Sängerinnen und der Musik. 

90) Lifaneddin Ben el-Ghatib, der als Schriftsteller berühmteste Wesir Spaniens, gest. 
741 (1340), hinterliess auch ein Werk über Musik. (Cas. II. 79.) 

91) 99) 93) Her Chodscha Abdolhadir Ben Ifa y dessen Sterbejahr unbekannt, ist der Ver¬ 
fasser dreier musik. Werke, nämlich: 91) der Sammler der Melodien; 99) die Zwecke der Melodien in 
der Composition der Töne und Maasse; 93 ) der Schatz der Melodien in der Wissenschaft der musik. f lyclen. 

94) M ohauimcd Ben Ahmed Ben Habr von Alpuxarra, ein Landsmann lbnol Cliatib’s 
(oben 90) und gest. in demselben Jahre wie dieser, ist der Verfasser eines Werkes, dessen Titel Casi- 
rius II. 80 de musica sacra übersetzt, das aber Compcndium über die vulgäre Melodie lautet. 

95) Takijeddin Ahmed Ben Ali el Mokrifi, gest. 845 (1441); sein Werk ist betitelt: 
Die Vernichtung der Beschwerde und Mühe in der Erkenntniss des Gesanges. (Auf der Leydner Bibi. 

No. 1069.) 

96) Mohammed Ben Adolinedschid aus Ladakia, gest. 848 (1444). Sein Fcthijet, das 
vollständigste und berühmteste neuere Werk über die Musik, besteht aus einer Einleitung und zwei Thci- 
len, deren erster von der Composition, der zweite vom Rhythmus handelt, dem Sultan liajefid II. 
gewidmet. 

97) lbnol W c fa Dsch u fdschan i schrieb eine Abhandlung über den Rhyilunus; seiner er¬ 


wähnt De la Borde 1. 169) 


(der ihn aber Abuluefa nennt). 


98) Mufa Rüstern Ben Seijar, Verfasser einer persischen Abhandlung unter dem Titel: 
Der Ausbund der Cyclen in dein Begehren der Geheimnisse; gcschr. im Jahre 858 (1458 k 

99) Ebubekr Ahmed l en el-Halan; sein Werk heisst das Buch der Melodien, auch un¬ 
ter dem Namen Ihn Derije dein Lexicograpkcn. 

30< Eine persische Abhandlung über die Musik auf der Leydner Bibliothek No. 1064. 

31) Das Buch der Cyclen, ebendas. No. 1065. Ui rrl ' 

39) Eine Abhandlung über die Musik, ebendas. No. 1060. 

33) Eine arabische Abhandlung über die Musik mit einem Gedichte über denselben Gegen¬ 
stand, auf der Bibliothek zu Gotha No. 36. 
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54) Übendas. eine Abhandlung von dem Derwisch Kadri As her e!-Haie bi. 

55) Ssaiwadi’s von I(erbelot und Uri aufgeführtes ums. Werk auf der h. Biblioth. zu Paris 
No. 1214, und auf der Bodlejanischen No. 42. 

56) Die von Villoteau aus Egypten zurückgebrachte Abhandlung, die er in seiner Abhandlung 
De Vetat achtel de Vttri musical en Egypte benützt. 

57) Eine indische Abhandlung unter dem Namen Miafor. 

Ausser diesen besonderen, über die Musik erschienenen Werken wird dieselbe noch, mehr oder 
minder ausführlich, in mehreren encyclopiidischen JVerken behandelt, und zwar: 

56) zuerst sehr ausführlich in den Verhandlungen der ältesten Akademie der Wissenschaften, 
nämlich in den Abhandlungen der Brüder der Reinheit . Diese Abhandlung befindet sich (als die 
fünfte) in der vollständigen Sammlung ihrer ein uiud fünfzig Abhandlungen auf der kais. flofbibliothek, 
mit neun anderen Abhandlungen auf der Biblioth. zu Gotha (07. B.); — 

59 1 ! sebr ausführlich in der pers. Encyclopädie Mahmud Schirafi’s, gest. 716 (1515i, in 
einer Vorrede und fünf Büchern ; 

40) in der pers. Encyclopädie Mahmud’s aus Am ul, der uurs Jahr 750 1549) schrieb, in 
fünf Hauptstücken ; 

41) in dem cncyclopädischcn Werke Ihn Saih e 1 - An f$a r i’ s , gest. 794 (1591); 

f 

42) in der pers. Uebersetzung des Adschaibol Machlukat; 

45 die in den ,, Fundgruben des f Orients* 4 übersetzte Abbandluug ihn Ui aIJun s ; 

44) in der Encyclopädie Penari's, gest. 859 (1455); 

45) in der grossen Encyclopädie Taschköprisade's; 

46) in dem Werke 11 a fif A dsch e in ’s. 

Nach diesen, die Theorie und Praxis der Musik behandelnden Werken und Abhandlungen sind 
noch Werke zu erwähnen, welche die Musik blos aus dem Gesichtspuncte des Gesetzes be¬ 
trachten, ob sie erlaubt oder nicht erlaubt, nämlich : 

47 nebst dem früher (anderwärts * erwähnten Kcmaleddin Dschaafer Ben Salcb e 1- 


Edfuji (oder Edfewi, aus Edfu in Egypten gebürtig) 


(Gas. 1. 485), 


48) die von Gasirius (I. 527, No. 1550) aufgefübrtc Apologie der Musik, und zwei andere 
von Hadschi Cbalfa aufgefübrtc, nämlich: 

49) das Buch des Gesangs und des Nichterlaubtseyns desselben, von Richter Ebut-taib 
Ahmed Ben Abdallah el-Taberi; und 

50) die Abhandlung ßirgeli’s über den Gesang, die Achtung desselben, und die Nothwen- 
digkeit, den Kanzelredner anzuhören *). 


N 


a c 


b t 


a % 


H ohammed Ben I fa Ben Afsah Beil Kcrinfa E hu Abdallah llofsameddin Bcu 
1 etheddiii cl 11 amberri, der Imam seiner Zeit in der Musik. Er war Soli und llcchtsgclehrter. 
hatte eine Zelle zu Kairo, und iiiclt daselbst Öffentliche Vorlesungen über die Musik. Er binterliess 
eine Abhandlung unter dem Titel: Der ersehnte Zweck in der Wissenschaf 1 der Töne und der rhyth¬ 
mischen Schläge. Geb. 681, gest. 765 (1282, 1561). — Angezeigt in dem grossen biographischen 
Werke des Ebul Mehafin Jussuf cl Tagbriberdi. Der Biograph hatte ihn gehört im J. 745 

(1544). m 


*) Nähere Nachweisungcn über alle hier genannten Autoren und deren 
trefTendcn Artikel im gedachten XM, Bande der Jahrb. d. Literatur. 

iüesewetter, Musik d. Araber. 


Werke findet man in den Anmerkungeu au dem be 
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Zu den encyclopädischen Werken gehört noch jene ,,der Chakanischcn Nutzanwendung 
von Mohammed Emir aus Schirwan“ in persischer Sprache. Sie erstreckt sich über 55 Wissen¬ 
schaften; die 56. Abhandlung begreift die Musik. Oer Verfasser starb im J. 1057 1627). 

Noch aus dem Casiri iiacbzu tragen: 

Oas berühmte Werk des Farabi , Codex No. 911, angezeigt mit dem Beisatze: adjectis notis 
tnusicis et instrumenta rum Jiguris plus trigiuta . ( Casir. Bibi . Ar. Jlisp. Escur. voL I. p. 547. Auch 
in ForkeFs allg. Liter, d. M. ebendorther angezeigt, S. 487.) *) -j'i. im 

Alschatahi (oder Asehschalahi ) Mohamed llispalensis: Opi« de licito musicorum inslnnnento- 
rum usu , Musices Centura et Apologia inscriptum , eorum scilicet inprimis , guae per ea tempora apud 
Arabas Jlispanos obtinnere , guaegue ad triginta et unum ibidem enumerat auetor dilitjentissimus , gui li- 
brum Statut Abu Jaeobo Josepho e.v Almorabitharum natione , Jlispaniae tune regi , exeunte Egirae anno 
618 dedicavit. (Cas. Bibi, ar. hisp. Escur . Madrit 176t I. fol. T. I. p. 827. art . 950. Auch in Forkel’s 
allg. Lit. d. M. angezeigt, S. 487.) Wobei noch foJgcitdc Nachricht zu lesen ist: Codex literis cuphicis 
exaratus, die 18. mensis Schabani anno Ea'u *ae 701 , olim Bib. regiae Marochanae. 

In Al-Makkari's beschichte der mohammedanischen Dynastien in Spanien 44 ; ist gelegent¬ 
lich angezeigt: 

Abu Bekr Ihn Badsche: er hintcrlicss ein Werk über die Musik, welches im Westen eben 
so berühmt sein soll, als jenes des Earabi im testen. (Von ihm werden 25 Werke mannigfaltigen In¬ 
halts angeführt, darunter ein Commcntar über den Tractnt des Aristoteles von den Tönen. » Als sein 
Todesjahr wird 918 christl. Z. R. angegeben; er wäre also älter als Earabi. 


Dritter Anhang. 

# # ■ f - ? - 

Verzeichnis^ der Hamen der musikalischen 

Instrumente, 

welche thcils bei den älteren und neueren Autoren oder bei den Reisebeschreibern, theils in arabischen, 
persischen und türkischen Wörterbüchern zerstreut Vorkommen; nebst einer Zugabe verschiedener Be¬ 
nennungen, und theils Kunstwörter in der Musik der Orientalen. 

Musikalische Instrumente überhaupt: 

bencrischc Benennung: Malsafik, auch Maafif (arab.), Kafsabe, Kafsibe, Taklsibe (ar. Kanufs, i. B. 

S. 255), Tschalge (türk.). 


Die in diesem «lodex befindlichen Abbildungen von „mehr als dreissig Instrumenten“ geiören gewiss nicht 
zu dem Werke des berühmten c'arahi, zu dessen Zeit das Repertorium arabischer Instrumente noch nicht so reich war: sie 
müssen in einer viel späteren Zeit beigetngt worden scyn, und gehören vielleicht zu einer dort h ei gehefteten , noch nicht 
untersuchten Handschrift eines neueren Autors. Die notae musicae mögen Zeichen seyn, deren Bedeutung der Bibliograph 
nicht verstand; Musik noten in unserem Sinn haben die Araber zu aller Zeit entbehrt j und Yiardot giltst, des 
T. Ml. p, 137) war für das Volk zu sehr eingenommen, dem er, bloss auf den Grund obiger Titclanzcigc, nicht nur die 
Kenntniss, somicra folgerecht auch die Erfindung unserer Musik nuten zuschrcibl (!). 

# ) Oben S. 1)4 zuerst citirt. Die hier angeführte Notiz befindet sieb m f. B. S. 197, dann in dem Appendix S. W . 
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I. Saiten-Instru mente 

a) Zur Gattung der Lauten gehörig. 


And (Kl And) die Laute. 

Ascliek (Synonym mit Tanbur). 

Baglama (De la Borde). 

Barbat li far. Brust der Gans. Alscbalabi bei Casiri 


T. I. 528). 

Barbud (also genannt nach dem berühmten Conccrt- 
mcistcr des pers. Königs Ghosrew-Perwis. S. oben 


S. 9). 

Ewfan (Ahdolkadir). 

Gintar- Al-Makkari). 

Isitali ‘(nach De la Borde die türk. Benennung für 
das Tanbur). 

Jekpar tarentai t Abd.). 

Kennirc, Kcssirc (Al-Makkari. Identisch mit Kinyra 
der Griechen und Kinnor der Hebräer). 

Kopufit (Abd.). , 

Kiinkürc (die Zinne. Abd.). 

Laputa pers. i. 

Peipa (Fuss-Fuss, Abd.). 


Riidbani (zum Flussbett gehörig. Abd.). < 
Ruhclfai (geistvermebrend. Abd.). 

Sawnri (nach De la Borde ein 5saitiges Tanbur). 
Seliedergu Abd.). 

Sitar (pers. drei Saiten; daher der Name unserer 
Guitarre). 

Tanbur (die Gattung des Colafcione. Farabi). 
Tanbur Büfiirg, 

Tanbur kebir turki, 

Tanbur scharki, 

Tanbur bulgari, 

Tdnbiir baglavna, 

Tanbur Gili (von Gilan). 4 

Truiburin (kl. Tanbur. Abd.). 

I habakifetb (Spiel des Eroberers. Abd. }. 
Tharahrud tliarab (Spiel der Bewegung. Abd.). 
Tohfctol And <»abc der Laute. Abd.). 

Wcntsch (generelle ßencnnting. Arab.). 

Wetr* arab (arabische Saite. Abd.) • 

•« 


Villoteau XIII 


/ 


b) Zur Gattung des Kanun's (rsalterium) gehörig. 


Egri (Abd.). 

Jatugan (Abd.). 

Kanon. 

Miliri oder Mibras. 

Modcwucr (das Runde). 

Moghni (das Beiricdigendc. Abd. . 


Nuttiet. 

Sas^Tami (das allgcm. Instr. Abd.). 

Satftir (wird mit Klöppeln geschlagen. Villot. >. 
SaH moraTsfsaa (das gestückte lustr. Abd.). 
Sai'i dolab (das Kasten-Instr. Abd.;. 

Tschcnk. 


c) Zur Gattung der Itog 

Aadschek (Abd.). 

Kemantsche. 

Kemantscbc ruiui, ' 

— viliot. : 

— sarkh, oder l 

— soghayr. / 

Keniitsclic (kl. Kemantsebe). 

Kidscbck. 

Lyra (eine unförmliche, lautcnartigc V iola, von den 
Griechen so genannt. De la B.). 

ti) Zur Gattung 

Bum (die engl. 1 Uiin(iedel). 

«ifar (die äthiopische Lyra . 


n-Instrumente gehörig. 

Rebab (das Rcbcc in 1 rankreicb, daraus die Vio¬ 
line entstanden; in Spanien arrabeh. 

Rewawe (idem). 

Rotte (Al-Vlakk., die Uota, Uocta oder Grotta # der 
' l.enelricrs im Mittelalter). m 

Btid (ein Keniantsehe mit tiefen Saiten). 

Scbiscbak, Schaschek, Scbarschcnk (dsaitiges Re¬ 
bab). 

ler Lyra gehörig. 

KiifVir (i*e la ß. s. oben S. in der Anm.). 


12 * 
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II. Blasinstrumente. 

Generische Benennung: Ney oder Nay. -— Mismar |ar.), Tuduk (türk. . 


a) H i feo 1 ie 

Chitai sadsclia (chincs. Abd. . 

Mufikar die Panspfeife). 

Mufikar aadschcm (pers.). 

b) Sch na 

Argul (Doppelpfeife). 

Bathal. , 

Buk. 

Charnay (die Eselsflote). 

Dilti tuduk (türk.). 

Esclt-Schakarc oder Ksch-Schukre. Al-Makk.). 

Girift. 

* 

_ £ 

Hcmbuka (arab.). 

Kawad. 

Mari schikemsurali (die Flöte mit durchlöchertem 
Magen. Wird von den Meistern gespielt). 

Nay oder Ney. 

Nay nchawcndi. 

Nay scRahi (das königliche). 

Nay tudti. 

Nurc (Al-Makk.). 


ende Pfeifen. 

Muskal (arab.). 

Miskal (türk.). 

Nay muf (pers.). 

el p fe i fe n. 

Ssafarct (Alschalahi. Die Pfeife, womit die Knaben 
die Tauben (?) locken). 

SaJamani (die türk. Pfeife. De la B.). 

Schababch (Villot. Bei Alschalahi Schcbabet, auch 
eine Knabenpfeife). 

Schahni (pers.), Schahin Alschalahi). 

Schah Manfsur. 

Schebbabc. r 

Scheia (arab.). 

Scgfi. 

Scrgin (das königl.). 

Suifara. 

f 

Si ui uira (Doppel pfeife, mit einem zweiten längeren 
Rohr. De la B.). 

Jsebargirtma. 

Tuduk (türk.). 


Bak (Abd.)u . . 1 ,T 

Balban (Abd.). 

Bok ? auch Huk (Al-Makk. Spanisch albog: 
Bak). 

Borghu (Abd.). 

Chalun. 

Dufai. 

Durai* 

Dusai. 

m 

Dscl^iwcr Abd.). 

Erajjjyeh (Villot.). 

Kadlub da^ Hohr. Alschahi). 


c’ Schalmeien. 


s. oben 


Nay sebid (die wcissc Flöte). 
Nay sergin. 

Sarpn (lürk.). 

Senfe (Abd.). 

Semr (Zamr. Villot.). 

Scrginc (tiirk.). 

Schahnay (pers.). 

Schehrus. 

Surme De la. B. recte Surna i. 

Surnay oder 

Zufnay. 


Arganun (Abd. Organum?'. 
Dünhck. 

Nay erbab. 


rf) Sack - oder Balg-Pfeifen. 

Sukkara. 


Sumara cl kurbe (De la B.) 


r) Hörner. 


Chum mehre (niasinstnmicnt aus einer Mu¬ 
schel). 


Mulu (das Horn der DsrJiogi's und Kalender in In¬ 
dien). 
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Pai sutur r auch Paischur, das niedrigste Blasinstru¬ 
ment, ein hohler Eselsknochen). 


Ssnr das Horn der Derwische; auch ciie Gerichte 

Posaune). f pi| 


Buk (Iluccina?), 

Gawden. 

Ghundrud. 

Korenai (die gr. Sclilachttromp., I ’/a 
Ncfyr. 


Ellen 



r o 



peten. iJL u 

Ney ruhin (die eherne Flöte;. 

Scheipiir (eine Art Schlachttrompcte). 

Surna (De la B.$ in Egypten üblich, unserer Troin 
pctc ähnlich). i 


1)1. Kling- und Sc h al 1 -1 n str u in e n te. 

a) Klingeln, Schellen und Klappern. 


Dofl (nach He la B. das Tambour de Uasqne), besser 
De ff. 

Dschihandschc <ind. Tschinellen). 

Dschiladsehel (idem, das german. Schelle). 

Misri (indisch Sera). 

— w v 

Nakara (Gaslagnetten, ital. Nacchera). 

Pischil (p. Gastagn.). 

Ssalafsil (Cflbtagn. Villot.). 

Schaganc (anal). Castaj;!.. 

Schirindseh fTschineilen). 

Sengule (Glöckchen). 

h) Tro 

Abu Karun (Al-Makk.). 

Arcbanc (arab. Halbtrommel)! 

Bera (Al-Makk,). 

Debdebe, auch Pobdah ( Al-Makk.). 

Deff (t rid, oben J)offj. 

IJairc (die llalhlpommel). 

Deiname (eine A^ Pauke). 

Dein-Dem (bei uns Tamtam). 

Girbal (Alschalahi, s. Kerbal). 

Kas oder Kus (p., das german. Kessel). 

Kerbe. Kerbal oder Girbal (Al-Makk., spanisch Gar- 
hillo, das Sieb). 

IV. u nltesti m m 

Afsaf (Alscbalahi). 

Chijal (AUMakkari i. 

Dschaabc (türk. Kopuf u 
Dscharra. 

Psehiiftsaf (ein Saiteninstr.). 

I Iscipfcghi (die Krone von Sisfan). 

Ghartbabc ü Alscbalahi l. 

Gunaue. 


Scnug (Castagn. Villot.). 

Sill (Tschinellen). 

Sindsch, | 

Senthdi, > (Tschinellen). Y 

Sircndsch ) 

Tal das Wurzel wort des german, Teller, p.). 

Tsch»gane (p. vid. Schagane). 

Tscholeb (vid. Tal). 

Tscluyik (das deutsche Zinken). 

Zill (vid. Sill). 

m me 1 n. 

Nakaric (Pauken). 

Eiiijin «:1min (p. die metall. Kanne. Omni, d. germ. 
Humpen). 

Sindcf, (eine kl. Trommel). 

Schendcf (gr. Trommel, wörtlich die Fcsttroinniel). 
Thahl^p., das germ. Tafel). 

Thahlwapes (die Traucrtrommcl, welche nur an dem 
Traucrfcst des M irliyi chums i liticin’s geschlagen 
wird). • 

Tehire (die gr, türk. Trommel). 


tc Instrumente. 

Ilamaki (Al-Makk.). 

Kais (Alschalahi). 

Kangrr (ein indisches Instrument). 
Kafjabe (Alscbalahi). 

Kcmcr (Alschalahi). 

Kcfan Alschalahi). 

Kcsarat (Alschalahi). 

Kirenha (ein mus. Ins Ir. der Schreiner). 
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Miakal (indisch Michtschenk, ein Blasinstr. j. 
Mo fehlt er (das Bebiiinte. Alsclialahi). 

Munis (Al-Makk.). 

Nimsaf (ein Saitcrtinstr.): 

Nud (Aschalahi). 

Orf (trf.). 

Rastsas (ein Saiteninstr.). 


Scheifan Alsclialahi). 

Scfakis Alsclialahi). 

Scnganered ein äthiop. Instr.. welches nach ver¬ 
lorner Schlacht gespielt wird). 

Sensure (ein indisches Instr.). 

Zelami (muthniaasslich ein berberisebes Wort, kommt 
bei Al-Makkari vor. Arabisch ein DuimukopO. 


Zugabe einiger ßennungen und thcils Kunstwörter. 

Ilse hemme 9 Pcrde, Naghme oder Newa, dann L ah n, werden so verschieden gebraucht, 
dass es schwer ist, diesen Wörtern eine bleibende (ausschliessliche) Bedeutung beizulegen: doch scheint 
cs, dass Bschemme mehr für Tonformcl, Naghme (auch Newa für Melodie bestimmter Form, 
Lahn für ein grosseres Musikstück, Per de für Arie gebraucht wird. 

Für das Plectrum hat man folgende'Synonyme : Schigast (arab. ; — Schigaf i pers.) — Midhrab; 
Tschaku; — Saclimi nahun (der Nagelschmcrz). • 


Scharud, auch Bein (türk. Baam), eine Basssaite. 
Wctr, eine Saite. 


Ifstihab, die Stimmung (arab.). 
Saar, die Stimmung (pers.). 


Sänger und Tonkünstler insgemein: 



Rehgui — Seraiendc das germanische „schrei¬ 
ende“ — Chuniager. 

Choschnüwaf — Rudsaf — Ramischgcr — Gbo- 
schengäscht (Schönliiigcrer). 

Taschtgcr — Moghanni, der Sänger (arab'. 
Mothrib, der Spieler (arab.). 

Musikar, Musiker (pers.). 

Alatye, Musiker von Profession (Villot.). 
Ghanide, der Tonsetzer. • 

Destckfcn, der Tactschlägcr. 

Chunbck, der Tactschlägcr (mit den Füssen?). 
Scliakr. das Tactsclilagen mit den Händen. 
Sela, das Stimmen der Saiten. 

Ssalfaka, die Saiten erzittern machen (arab.). 



2 * 


Sclicdd, das Aufziehen der Saiten^ 

Girift, ein Grill' in die Saiten. # 

Fiirudascht, im Ton cinhalten. 

Furudestj der einstimmige Gesang mehrerer 
Sänger. 

Seherwe, auch Schri, eine besondere Art des 
Gesanges. 

Tcrdschii, der Triller (auch der Refrain;. 
Gramen ( oremus , oratio ), der icsang der Par¬ 
sen in ihren Feucrteinpel n.- 
Boliar, ein altpcrsischer Gesang, sonst auch 
Pehlcwi, auch Ramcndi gelaunt. 

Kassegjah, der Ort, wo die Hcerpauken ge¬ 
schlagen werden. 


Damit vergleiche man auch v. Hammer-Purgstalfs Anzeige des (oben S. 0 angeführten) per¬ 
sischen Wörterbuchs „das Sieben me er u , wo man zugleich (muthrnaasslich in neueren Perioden auf- 
ge komme ne Synonymen für Namen der Tonarten finden kann. 


Noch ein Nachtrag zu der Literatur der Araber im Fach der Musik. 

Eines der ältesten bis jetzt Vorgefundenen arabischen Werke, welche von der Musik handeln, 
ist Mefatili ol ulum die Schlüssel der Wissenschaften)} ein encyclopädisclies Werk, welches 
abgesehen von seinem frühen Erscheinen und der darin sich bewährenden Kenntniss eines schon wohl- 


















geordneten Systemes der Musik) auch sonst wegen der wissenschaftlichen Terminologie merk¬ 
würdig ist. 1 ' *■* ' 4 v 4 ' 

Die uns vorgclegcnc Abschrift, der althcrühmten Leydner Bibliothek gehörig, ist datirt vom J. 
556 der Hidschret (1160): der Verfasser aber ist Ebu Abdallah Mohammed Ben Ahmed Ben 
Jus u f 11 h ua resmi laus < ’lmaresm) der Secrctär, welcher—wie aus dem Text zu entnehmen — un¬ 
ter der Regierung des abassidischen Chalifcn Taii « regierte 565 bis 581 d. II., d. i. 074 bis 091 
u. Z. R.) gelebt haben muss. 

I>ieses Werk schliesst sich dem zufolge zunächst an jenes der ,,B rüder der Reinheit“' 
an, mit welchem es beinah gleichzeitig ist. 

Das Kapitel, welches von der Musik handelt, zerfällt in drei (kurze) Abschnitte: von den In¬ 


strumenten ; von der Zusammensetzung der Töne; dann 


den Rhythmen. Merkwürdig darunter ist 


nur der Abschnitt von den Instrumenten, insbesondere die Beschreibung der Laute, ihrer Einrichtung 
und Einthciliing der Bünde. 

Der Autor beschreibt das Instrument nur noch als vierseitig. Die vier Saiten nennt er: das 
Bein, das Mcslcs, das Mcsua und das Zir, Indem er durchaus besorgt ist, die Nomcnelatur bestimm> 
und zuverlässig zu überliefern, in. dieser Absicht mit der grössten <Genauigkeit alle Vocale, und diese 
zwar ausdrücklich und wiederholt anzcigt ( was alle spateren Handschriften oder deren Copistcn ius- 
gemcin unterlassen haben) ; so wird es glaublich, dass die Saiten, die w ir in gegenwärtiger Abhandlung 
überall als Mofscllcs und Molsenna genannt haben, richtiger Mcslcs und Mcsna heissen sollten. 
— Die Eint heil ti ng der Münde bei diesem frühen arabischen Autor scheint sogar mit jener des 
(wohl viertlialbbundcrt Jahre späteren) Persers Malimud Schirafi (m. s. oben den II. Abschnitt Fig. 11.) 
übcrciiizukomiiicti: die Bünde 4 und 7 sind in dem, auch bei uns für die gr. Sccunde angenommenen 
Maass eines Neuntels (8 : 9) angezeigt: 1 4, dann 4 7 — ( h und h und auch bei ihm ist le: 


Bund 6 dein Bund 7 näher gerückt, als man ihn auf den anderwärts abgebildeten Lauten (nach der 
gleichen Dritteltoii-Thcilnng) angezeigt findet; also ungefähr wie bei dem genannten Schirafi. Diesen 
6 . Bund nennt der Autor den ,,mittleren des Zclzcl u , von seinem Erfinder, nach welchem auch 
ein Weiher zu Bagdad genannt ist. 

Sonst linden wir daselbst nur noch folgende bisher nicht angezeigte Namen für Instrumente und 
tlieils für Kitnstaiisdrückc: 

Sei ja k lür die Laute, welches das griechische Thelys ist. 1 S. Idc ler's Stcrncimamen, p. 67. 69.) 

Mcstejik, ein chinesisches k !) Instrument, welches aus mehreren Pleiten zusammengesetzt ist, 
und persisch B isc h a m cs tc heissen soll. 

Sehaare, eine Art Schalmey, die am Kopfe eng, sich nach unten erweitert. 

Schchriid (bereits oben an seinem Ort angezeigt). Der i .rlinder soll der Philosoph Ihn 
AchwaI 5 Ks-Saadi zu Bagdad gewesen scyn, im J. 500 (912; *. 

Ihrik, der Hals der Laute. 

Ai 11 , die Augen, d. i. die (zw'cij Schall-Löcher der Laute. 

M i d h r a h , das Plectrum. 

Dschefs, das Pizzichircn der Saiten auf der Laute ohne Plectrum. (Dschefs ol irk ist das 
Pulsgreifcn.) 

tlask, das Ausdehnen und Zusammenziehen der Saiten. 

Hathth, der absolute Ton der Saite Bein. 


*) Schchrud oder Scliahrud hat in der Musik verschiedene von uns a. s. u, angezeigte) Bedeutungeni vielleicht ist hier 
jenes Instrument gemeint, dessen Farabi als eines nicht lang vor seiner Zeit erfundenen, drei Ocfaven umfassenden 
Instruments gedenkt, davon indessen die nähere Beschreibung mangelt. | M. s. oben den Abschnitt V f von den Instrumenten.) 
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Sijah und Sidschjah, zwei Tone mit einander verglichen, der höhere gegen den tieferen. 

Uebrigens ist der zweite Abschnitt, von der #Komposition, nur sein oberflächlich behandelt; und 
von dem dritten, welcher von den Rhythmen handelt, ist nur anzufiiltrcn, dass der Autor die verschie¬ 
denen Arten des Hefedsch und des Reinl kennt, welche von den späteren Lehrern ausführlicher abge¬ 
handelt, und oben in unserem IV. Abschnitt ziemlich vollständig dargestellt sind. 
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Sijah und Sidschjah, zwei Tone mil einander verglichen, der höhere gegen den tieferen. 

(Jebrigens ist der zweite Abschnitt, von der Composition, nur sehr oberflächlich behandelt; und 
von dem dritten, welcher von den Rhythmen handelt, ist nur anzuführen, dass der Autor die verschie¬ 
denen Arten des Hefedsch und des Reml kennt, welche von den späteren Lehrern ausführlicher abge¬ 
handelt, und oben in unserem IV. Abschuitt ziemlich vollständig dargestellt sind. 
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A. 

DIE TONARTEN DES ARABERS 

von dem Autor nach den (1 rillen auf seiner Laut«* erklärt. 

* 

Hier in einer Art von Lauten-Tabulatur wiruestellL Hier aus der Tabulatur entziflert in Zahlen und in 


Itie fünf Linien gelten tur die luiil* Saiten, die Zahlen Noten 
liir den Blinde - JLiV 1 



1 . hie 12 I laupl «Tonarten (MakamaL) 


1. 

Usehak: 

* 

* 

IVewa: 

3. 

Bulelik : 

4. 

Rast: 

*». 

Irak : 


Kzfahan: 

7. 

Zirel kend 

H. 

i iüsiir^ : 

». 

Senjrule: 

o 

10. 

Itt'liawi: 

11. 

Hufseini: 


VZ. IGdsehaf: 
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11. Die 0 Awasat.*) 


1. Schehualf: 
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U. Gewischt 
oder Guwascht: 
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Tbnarteu in die Normaltooleiter C 
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1. Uschak: 
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3. Ilufelik: 
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O. Irak: 
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In dem Verzeithniss der Awasat scheinen Ihm dem arabischen Copi steil *iete Fehler unterlaufen zu sein. 



























































































































































































































































































































































































































































































































7. Zirefkend: 


H. Iliüsiirg’: 


9. Senj^ule: 


|( K Reliawi: 


II. Hufseiui: 


12. Hidsehaf: 


I. Sdiehuaf: 
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IV . ' V ■ j 

Die zwei Thabakat des arabiseheu Systems, 

4 k ^ fc - jJLj i 

d. i. die verschiedenen Mischungen der 18 Intervalle, in welche die ganze Üotave der arabisehen Tbideiln 
llieill ist: aus deren Verbindung nachmals die Ibuarteu entstehen. 
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Die &4 Pöruieln oder Ibnleileru, welche aus der Zusammensetzung der 7 Tetraehörde der ersten 
Thabaka mit jedem der 12 t ’entachonle der zweiten Thabaka entstehen. 
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4 I. Rast 



48. S^ngule. 
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MangtJt in dor Handschrift. 
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VIII 


1. Uscliak 


2. Newa. 


•{. Bulelil;. 
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Übersicht der Tonarten 



der arahisdt = persisdlen 

( nach Abdolkadir.) 


A. Die 1Ä Haupt Tonarten. (Makamat.) 
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7. Kaliewi. 
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Die Tonarten nach dem neueren persischen System 

A •. •' • 

Die l'i (irimd.oder Haupt = Tonarten. (Mahaniat.) 
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c. 

Die Tonarten Awasat ( Laute) genaimit. 
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( Mond, kalt und l't 
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IMeYerbindungen der 21 Sehaahe mit den \% Ylakamat. 

die Sebaabe hier zu beiden Seiten, die Makaniat in der Milte. 
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Die 6 Awasat, jede aus einer andern Makaniat abgeleitet. 
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XV 


Der populäre Gesang* der heutigen Araber 

(Beduinen. Mium*n, Türken ) und Perser. 


IN? 1. Air Bedouiii. 


Aus La Bopie s Ksni sur la imis.T. I. p. 8H.1 



PreUide. 


IN? 2. Le Mizinoiine. 
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ffTrr r r 


La B<»ndr, ibid. 




Le Mr/ltlOIJIte. Cd lirrst ctlebre rh**z les Brdmmis. 



Ya men melleeli a.na 



;erv naat 



M-el-lv isli heilst* 
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hat .mi az - aa _ at.ta.Mi. 


IN? 3. Air Maure. 


La Borde,ibid 
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all . il liiil. la 
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faali be hee 
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IN? 4. Hanse Maure. 


alla vah nee . . n. 


La Borde, ibid. 
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Für die Texte dieses und der fol^nden (iesänge wollen wir unlt-r hinsidiilich der Spraihe noch der Schreibart einige Verantwort lirbkeit 
auf uns genommen haben. 























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































XVI 


IV? 5. Hanse Tut-i|ue. 



La Borde, ibid 




La Borde sagt von der Musik der Mauren, sie sei harmonischer und weide mit mehr Lebhaftigkeit ausgefiihrt, 
als jeue der Beduinen; die meisten ihrer Weisen (airs) seien munter und gefällig, und sie haben „hinsichtlich der 
Wirkungen ihm* Musik, ihn* Fabeln wie die (alten) Griechen.* ' 


IV. 1 K. Ein arabisches Lied. 
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Angeblich in derlbnart Käst. 
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IV* 8. Ein persisches Lied. 


Aus Chardins Reisei iV B.(Id Dalberg Musik d. Indier) 
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IW 9. Ein arabisches Lied. 
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Indem dir Formel der Tonart I schak eine rein diatonische ist, so kann die hier vorstehende Melodie in unsnvn 
alltäglichen Noten mit der vollkommensten Geuaiiidctit tblgeiidermaassen dankest eilt werden. 
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y! IO. Ein anderes arabisches Lied. 


Angeblich in der Tonart Naou\a.( Newa.) 

_- M / 


So notirt von V 



nam. 


n 


11! Felis,, der dieses Kxempel (so wie auch das vorige N? 9.) als eine ttnjhe arabischen Gesanges für sein Resu . 
me phHos. de lhist, dein mm. (in der Bio^tvphie uni», des nutsieims ) entlehnt hat, sagt davon: „ Lejccessiß em. 

p/oi des orne mens du chant , et kt dwision de teehelle pur des (ins de tons . teprvsentes parx et * donnent d reffe 

*• 

(hunson le camctere de la musigue arabe dam taute sa pu/ete. Ist aber dieser Gesang, wie die ITbersehriü lautet, iin 
Ton Newa gedacht, dessen Formel, vollkommen diatonisch, mit unsenn C oder K miuore überein kommt, so 


lässt ersieh auf das genaueste, mit 


alltäglichen. Notenschiill, verstiindIi< lnr und richtiger aiisdriiiken, 


Newa : 



wie hier lölgt: 





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































xvpi 



Diejtcr/ieruugent?) sind wold nur eine angelernte Unart, und wie es scheint, nur denf heutigen) arabischen Sän¬ 
gern iin Egypten eigen: Der Leser kann sich solche hinzudenken. 

* IV? 11. Ein Lied der Araber in Egypten. 

' • * Aus William Laues Account of the manners and 

custuius of (lie modern Efrypliaus, London ISIlfi. 





le.lli dus va le - Uv. 

■4 4 4 


Dus va lelli dus va le - Hi. Eschke 

W V 

IV? 136. Ein anderes, eben datier. 


bu hi le te . uni. 




hui dsehcl 



hui dsehcl li. Hah 



bub um 





B J 1 J t- g 


IV? Kl. Ein anderes, eben daher. 



r f- r j I r Mi 


ha bi bi suk kar. •’ Nosf el lä ya li 

IV? 14. Ein anderes, eben daher. 


jppi l f E f-H- 


W 





al ntu da meh nes kar. 


d.c. 



A schik ra_ a muh te li 





lu - . 


En La ra 




zum 


Lano. wo oben. 



Al - la _ hu ak 



AI - la _ hu 




Al - la-hu ak 




Al . I 
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hu ak 




ha du an b - i 



i - !alia i _ Iah i - Iah 



Asih ha du an-na Mo-hamma - dar ra 4b lu 
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Asch ha du an. na 



hain.nm 



ni su 



Ul ts I 
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I ley ya a _ las sa 


Key va 


las i-s - lall _ 


* * 


le . lall 


AI . Iah.hu ah 



Al _ lall - hu ah 
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IN? 1 ff. bas KorantSingen. 


Laue, wie oben. 




smi 


i _ la-hir 





ham du 




mb . hi 



imr rali - ma . uir ruh hi 



hu du 



e zi na an 



am 



a N*i hitu ghi - rii uiug du 


lei him wu . lad 





( Prelude.) 


IN? 17. Die Weise der K< »mauzen-Sänger 

Schoara, singul. Scharr) zu (lairo. 


Lm«'. nie oltrn 



an . da 



ga. ra 



neg a hil - lal. 


D. C. 


IN? IH. Die Sangweise der Derwische 


I.Miit', wie oU‘ii 



m l 


la Im il. lu 



Im il . lal - Iah 


la i 


la Im il_ lal . 



D.C. 






















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































XX 


XV 19. Gesang der Wehabitis 



(das hsainer genannt) an IVi. rabnidwi, in einiger Entfernung hinter (Jen Zellen 

71; 77 ; 17 r u r B " ,uui “ **», t* t»* 

d\ the Idlti J. L. BurckliardL London ismM w 


in the East 




Krster J ’hor. 


Zweite] 



dseheLua heli _ ba 


(Der Krieger,« Diba naht. Der unersehrocfcne Krieger naht.) 

“ 5 . "" 0* '*? O" W bi» »b. Will »«*** der z»«le Chor »irdahoh 


• ri I pi % | «mCILC VaUUI wldlcll] 

un Ed». hben so der zwe.leSalz. Dann »iid, als dritter Satz, der Name des gemeinten Kriegers, wohl 


es 



Mal genannt, 


z 


ß 




ZUr 

n 


Kl keil Dhou. hv 






jedoch auf eine Weise ausgespiuchen, dass die 


horehenden Männer sehwer verstehen sollen, Nh er der glückliche SteAli.Jie sei, den die Weiber besingen. 

i' < f r s.ide und Verwandten des Bräutigams, wenn sie diesen 


XV 80. Ein Gesnii”- 
Verlobten führen. 


zu seiner 



Villotvau a. h. O. 


Wahrend der fahrt 



uy_ a 



le _ usrh. 


Bei günstigem W inde 



Qum yal - Iah a . Im 


HU 


sa 


_ lam. 


Wenn die Barke auf den Grund 
geralhcn, und die Sehilllcute ar¬ 
beiten, sie 1 Io tt zu machen. 


Pie finde rer. 



'Capitain,) Und. 




Villa fa 



Villa fa 



Yalla fa - lam. 
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Die Matrosen sind niederem 
gestiegen und rudern. 



Iteis. Matrosen . /ris, Matr. 







ft, rfeiW. - bttfr/ra. 


i 


Y.' 2:i. Marsch der Eirviiter. 







as nicht wet g beiträgt (fugt V. hinzu,) eine grosse Verwirrung in dieser Art von Märschen 




jchselung des i iktes eines und desselben IthylhmiiNUcIcher gleiY zeitig 
Trommeln und lViulceit vernommen wird. 44, ( Niehl arabische,sondern türkische MusikJ 


ist die inaatiig* , *'‘ 



























































































































































































































































































































































































































































































































































































































Xjfll ‘ i 

Noch einige Gesänge aus einer Sammlung unter dem Titel: Originals Chöre der Derwische Meinlewi (nach 

der unmittelbaren Miltheilung eines bekannten Orientalisten notirt und mit einer üavieihegleitung versehenvon weiland 

Abbe Max Stadler. ( 59 Nummern) 1 lerausgegeben bei Pietro MeccheltiqS Carlo, inWlen. 


N? *4. 



Persisch 


Lie_ ben.de 
A . schikan 


set _ zen erst auf 
ew _ uhJ ka ~ dem her 


bei _ de Wel _ ten 
her du a . km 


hin den Riss 
mi . se . netid 


PIANO. 




und im x sau aer 

Bad es > in de? 


Lie _ be prall _ len 
gii _ I asdik es 


daun sie mit der 
a _ scftl- ki - dem 


Lie - be Gluth . 
mi _ se . /ie«rf. 



Wi iii| die Ar _ muth inei 

Ta - £er a . /erf es 


neu Na - men 
ke . da _ 



I 


na 


fuhrt in . des 
//?? ma der 


brenn.des Gau $ 

Dost. 


gu - ? 



2 . W ird der \ lerrsehall Pauke schlagen, 
Eiossi Sullanii moder • 


D. C. 





in beiden Welten fort. 

Her dualem miseneudj 

* * 

i )ie an Mulla Üschelals heilger 
Sakinani assitani 

Schwelle wohnen lieberffilll, 

Aschki rnonlai Dschelal, 

* 

Treten bald mit Stolz darnieder 
Es Feraget pesti pader 

Dsehems des Grossen Herrseherglanz 
MiHketi Dsehem misenend. 
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NV 25. 
Türkisch. 

PIANO. 

4 


Ebendaher. 





scher Macht! sich, ihr Ihm als KihtIiI pp _ frohnt 

o - für! ku _ /// u _ Az/i Ä7 . scfcr _ iet\ 
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■ 




Sriner Risse theuren Slaub, Freund, Freund ! 
Aja ginin tosunu , Aw/, 

Streicht als Sch ininke er in'& Aup’! 

Siirme tsdteker gösine! 

Und ^er ihm irfs Antlitz schaut, 

Xesne gönir kasiki , 

Ach, a<*li • lebt mjii heil per Furcht iimpraiit. 
Ah, ah! wahsh ü hairan olun 




Wer sein Glas voll süssen Weins, Freund, Freund! 
Scherbett'nin liattramn , ah, ah! 

Trank bis an die Helen leer 
Her kim itsvher dsehiitmin , ah! 


it Ferlensehmuek; ach! ach! 


Füllt sein Herz r 
Gotdit koher olubde• ah! ah! 

t nd sein I Susen wird zum Meer. 
Sinessf ( rntnan olur. Ah, ah! 
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Al _ ter! mer_ 

Sa - m de - r/w 


aut 

Ae/ 



mein 
de - rfe, 


ach 
ah y 


ach! 
ah! 


Er-den _wal _ len 

be - ni 



ist nur Sein in, Ist nur Schein. 
dun ja « de _ 









si di - win 



e. den 


ach, ach! wild des (HauJicns KiLnig sein, Ko.uj«: sein. 

ahy ah! I/in-de Su - lei - man o _ luv _ 



Ebendaher. 

e» 


JV> 2«. 



PIANO. 
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. * : . . xxv 

* • # 

2. Das höret keinen Wohllaut mehr 

4b * tb 

0 hitseh suehan neschne wedr * 

Als nur in Gott allein. 

lila be Cjhudai. 

m 

Ja wohl Freund, Seelenfreund, 

(# p * * W 

fieli jar } bek' dost % . . v 

Seelenlieund, o weh ! . ^ * f m T * * 

Jar dsehaatmen' uxii! 




Ind je - nt^ Au<£dem 
ff an (H - de hex o 



1)1 in . hei hell des 
na - ri o pe 


4 



Hoch,steil Won_ne _ strahl. Ja wohl, Freund 

_ si - ?rd o . m y be - // ja _ r, 


-fl 
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j t I-" -1 
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& 71 
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len freund, o 
dsehani - ///e//, 

weh! 

wai ! 

sieht 

her 

g -- 

in 

se - 

— m M — 

A _ to_ ilien 

/« bü-Wdd 

— m * ■ y m m 1 

seihst den Sjiie-grh 
a - i . ne - / 





ja wohl. Freund. ja wohl. Kn und, Sv _ letilhiind,o well! 
be _ li ja - be _ /? rfos/, jar dsehani . ///e//, aw/ / 
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Errata. 


S. 22. in der An merk uns **) Z. 2. stall vertauscht lies versucht. 

* n / 

S. 25. Z. 14. statt niederen lies minderen. 

S. 48. Z, 4. statt Nebruf lies Newrul*. 

S. 62. in der Anmerkung *’ Z. 2. statt Scharud lies Schahrud. 

S. 92. in der zweiten Columne Z. 3. von unten, statt Kefan Alschalahi.« ies Kefan 


In der Vorrede. 

S. ix. in der Anmerkung Z. 2. statt Dir/, lies Diez. 

In den Beilagen. 

S. in. Z. 11. statt (lirdange lies (jirdanje. 

S. xvii. in der unteren Anmerkung Z. 2. stall excessife lies exeessif. 
















i u w 


l VJVJ 


« 


















SEB SIV.V.El 

igiC“ 

VUNCHEN 




























































